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अगगिकं भुवनं यस्य॒ वाचिकं सवंवाङ्मयम्‌ \ 
आहायं चन्द्रतारादिस्तं नुमः सात्विकं शिवम्‌ \। 





आप्रुख 


भरत (भरतो) की शाश्वत साघना का परिनिष्ठित परिणाम है नाट्यशास्त्र । बिनो 
नाटचशास्त्र के भारतीय नाटथकला की कल्पना ही नहीं की जा सकती, पर वह्‌ न केवल नाटच - 
केला ही अपितु काव्य, संगीत एवं नृत्य आदि विभिन्न ललितकलाओं का भी विश्वकोष है । 
प्राचीन भारतीय नाटथकला ने प्रागैतिहासिक कालमेही आर्यो एवं आयंतर सभ्यताओं के संगम 
का मागं प्रशस्त किया था, इसकी पुष्टि तो नाटचशास््रसे ही होती है । सच्ची कला संवेदना से 
जन्मलेतीहै, जहां सारे विरोध ओर संघषं एकरग, एकरूपहो जति हैँ । यही कारणदहैकि 
भरत ने समस्त मानव की एकता के मांगलिक अनुष्ठान का महान्‌ समारंभ सवंलोकानुरंजनकारी 
नाटचकला के माध्यम से किया था। देवों ओौर दानवो ने संघषं को भूल एक ही रंगमंडप पर 
“महेन्द्र विजयोत्सव' का रंगमंचन हषेत्फल्ल हो देखा था, क्योकि वह्‌ देवों की विजय या दानवो 
की पराजय कौ कथा का नाटक नहीं, वह्‌ तो नाना भावोपसंपन्न, नानावस्थान्तरात्मक, शुभाशुभ 
विकल्पकं तीनों लोकों का भावानुकीतंन रूप था । 

भरतमुनि ने आज से सदियों पूवं भारत की सामाजिक, सांस्कृतिक ओर जातीय एकता 
की मंगलमयी कल्पना को नाटयकला के माध्यम से प्रकृत रूप दिया । इस रूपमे वे वाल्मीकि 
ओर व्यास की गौरवशाली पंक्ति मे खडे दिखाई देते है। रामायण ओर महाभारतने हमारी 
समग्र चेतना को आलोकित ओर उत्प्रेरित किया है । भारतीय नाटचशास्त्र यद्यपि लक्षणग्रंथहै, 
पर वह एक ओर नंदिकेश्वर, धनंजय, सागरनंदी, अभिनवगुप्त, शाङ्खं धर आदि नाट एवं संगीत 
कला के चिन्तको को प्रभावित करता रहा है तो दूसरी ओर भास, शूद्रक, कालिदास, भवभूति, 
हषं ओर राजशेखर जसे महान्‌ नाटककारों के नाटच शित्प का प्रेरणा-स्ोत बना रहाहै। इन 
महत्तर कृतियों से प्रसूत भारत के सांस्कृतिक गौरव ओर कला-समृद्धि का मधुर सौरभ सदियों 
बाद भी क्रिस उदुबृद्ध भारतीय के मन-प्राण को सुवासित भौर अनुरंजित नहीं कर देता । 


विषय कौ व्यापक पृष्ठभूमि 


नाटधशास्त्र भरतमुनि की एकमात्र महान्‌ कृति है । भारतीय कलाओं के इस विशाल 

कोष कौ रचना से पूवं भी भारतीय जन-जीवन में कला की विभिन्न विधिर्यां थीं, पर अविकसित 
ओर विश्णुखल रूप में । पाणिनि के काल मे नट-सूत्र वतमान थे । पतंजलि के काल में कंस-वध 
ओर वलिवंधन की कथाएं नाटचायित होती थीं, परन्तु नट, ग्र॑थिक ओर शौभिक आदि नाटकीय 
पत्रो की सामाजिक मर्यादाएं पतनोन्मृख हो रही थीं । नाटथ के विभिन्न अंगों का व्याख्यान 

शिष्य-आचायं की परंपराओं म हो रहा था । परन्तु भरत ने पहले-पहल नाटचयकला को शास्र 
का व्यवस्थित ओर वैज्ञानिक रूप दिया । नाटच का उद्भव, नाटय की रचना, नाटच -मंडप, 
नाटच का अभिनयन आदि विभिन्न विषयों का इतना परिनिष्ठित ओर व्यापक विवेचननतो 


क = णा ` `" रा ना क 
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पहले हमा ओर न बादमें ही । 

वस्तुतः भरत के लिए 'नाटच ' शब्द अत्यंत व्यापक है । कोई एसा ज्ञान, कोई एेसा शिल्प, 
कोई एेसी विद्या ओर न कोई एसी कला है, जिसका नाटच मे उपयोग नहीं होता । सूति, चित्र, 
संगीत, नृत्य ओर काव्यकलाओं के अतिरिक्त मवन-निर्माण, अंग-प्रसाधन, आभरण-रचना, केश- 
विन्यास, वस्त्ररंजन, अस्त्र-शस्वर-रचना ओर पृस्तविषि आदि न जाने कितने शिल्पो का प्रयोग 
रंगशिल्पी किया करते है । इन शिल्पो ओौर कलाओं के समानयन से नाटच-कला को पूर्णता प्राप्त 
होती है। 

न तज्ज्ञानं न तच्छ्त्पं न सा व्द्ानसाकला)। 
न तत्कमं न योगोऽसौ नादट्येऽस्मिन्न दृश्यते ।\ ना० शा० १।११६ 

अरत-श्र्वात्तति भारतीय नाटयकला की यह्‌ मागीरथी चतुर्मुखी हो प्रवाहित होती हुई 
मालूम पड़ती है । भारतीय नाटच शास्त्रीय प्रथ एवं नाट्यजृतियों के अध्ययन ओर विष्लेषण से 
भारतीथ नाटचकला के उन महत््वपूणं आयामो से हमारा परिचय होता है, जो कवि, नाटच- 
शास्त्र-परणेता, नाट्य-प्रयोक्ता ओर प्रक्षक के रूप में प्रसिद्ध हँ । इन प्रम आयामो की विशाल 
परिधि में "भारतीय नाटचकला' के उदात्त स्वरूप का हम दशन करते हैँ । कवि तो वस्तुवृत्त 
ओर पात्रके शील आदि के आधार पर नाटचरचना करता है, उसे एक ओर नाटचलशास्त्रप्रणेता 
की हृष्टि से दिणा-निदेश मिलता है, तो दूसरी ओर लौकिक जीवन का सुखदुःखात्मक परिवेश 
प्रभूत संवेदना ओर शक्ति प्रदान करता हे । शास्त्रीय सिद्धान्त ओर जीवन की वास्तविकता से 
अनुप्राणित नाटच-रचना को नाटच-प्रयोक्ता रंगभूमि पर प्रस्तुत करता है, वहां भी वह लोक- 
चर्मी ओर नाट्यधर्मी विधियो दारा आं गिक आदि विभिन्न अभिनयो के माध्यम से उस नाटच- 
रचना को प्ेक्षक के हृदय में रसास्वाद की दशा तकले जाता है, अभिनयन करता है, इसीलिए 
वह्‌ अभिनेता भी होता है । नाटचप्रयोक्ता कौ कायं-परिधि तो बहुत ही विस्तृत है । रंशमंडप को 
रचना, टद्य-विधान, पातो का उपयुक्त चयन, अवस्था के अनुरूप वेषविन्यास, वेषानुरूप गति- 
प्रचार, गति के अनुरूप ही अन्य सम्बद्ध भावभंगिमाओं ओर मुद्राओं का प्रदर्शन, प्रयोग की 
उत्तमता का रंगप्रारिनिकों द्वारा निर्धारण, वाचिक अभिनय द्वारा कविकरृत वाक्य का यथोचित 
पाठ्य, आहार्यं विधियो का समुचित विधान, सात्विक भावों की अभिव्यवित ओर गीतवाच्य आदि 
का यथास्थान रागात्मक प्रयोग---सव नाट्‌यकला के अंग बनकर ही तो उपस्थित होते दै । रगमंडप 
पर नाट्‌्यकला से संबंधित नाना शिल्प ओौर मंडन-विधियां नाट्यकला ही होती हँ । 


विषय की सीमा 


प्रस्तुत शोध-प्रबन्ध में यह अनुसंपेय है कि नाट्यकला के इस व्यापक क्षेत्र मे भरतकी 
देन क्या है । नाटघसिद्धान्त ओरं प्रयोग से सम्बन्धित विभिन्न विषयों पर भरत ने जिन सिद्धान्तो 
का आकलन क्रिया है, उनका परवर्ती नाटककारो, नाटच शास्व्र-प्रणेताओं ओर रंगशित्पियो पर 
क्या प्रभाव पड़ा है, उनकी चिन्तन-धारा ओरं प्रतिभा को भरत ने अपने विचारों ओौर कल्पनाओों 
तथा प्रयोग-विज्ञान से किस सीमा तक अनुप्राणित ओौर परिपुष्ट किया हँ ? भरत एवं परवर्ती 
आचार्यो के विचारों में अपेक्षाकृत मौलिकता किसमें है, क्या नाटचकला के नवीन क्षेत्रों को अपनी 
विचार-किरणो से आलोकित किया है ? जब तक भरत एवं उनके परवर्ती आचार्यो की मान्यतां 








का तुलनात्मक, कमबद़ एवं वैज्ञानिक विश्लेषण नहीं होता, तब तक भरत की देन की महत्ता 
का तात्त्विक मूल्यांकन नहीं हो सकता । अतएव हमारी विचार-परिधि में भरत के पूरवेवर्ती (?) 
एवं परवर्ती आचार्यो के लक्षणग्रंथों में निर्धारित नाटचसिद्धान्त ओौर प्रयोग विज्ञान तुलना के रूप 
म प्रस्तुत होते हैँ । भरत का नाटचशास्त्रतो हमारा आधार ग्रंथ दहै पर उसके अतिरिक्त अन्य 
नाट शास्त्रीय प्रथ पूणंतया या आंशिक रूप से अनुसंधान की यात्रा में आलोकदान करते रहे हैः 
उनमें से कुछ निम्नलिखित ह 

१. अग्निपुराण, २. विष्णुधर्मौत्त रपुराण, ३. हरिवंश (विष्णुपवं ८८-६३), ४. नाटच- 
शास्त्र संग्रह्‌, ५. अभिनय दपंण (नंदिकेश्वर), ६. भरताणंव (नंदिकेश्वर), ७. दशरूपक 
(धनंजय), 5. अभिनवभारती (अभिनवगुप्त), €. नाटचदपंण (रामचन्द्र गुणचन्द्र), 
१०. भावप्रकाणन (शारदातनय), ११. नाटक लक्षण रत्नकोष (सागरनंदी), १२. रसाणेव 
सुधाकर (शिग भूपाल), १३. साहित्य दपण (विश्वनाथ), १४. काव्यानृशासन (हैमचन्दर), 
१५. संगीत रत्नाकर (शाङ्खं धर), १६. मानसार, १७. शिल्परत्न, ओर १८. मत्स्यपुराण आदि । 

इन उपर्युक्त लक्षणग्रंथों के अतिरिक्त काव्यशास्त्रीय ग्रंथ भी अनुसंधान में सहायक रहे 
है । नाटयप्रयोगविज्ञान के प्रधान अंग वाचिक अभिनय का विधान स्वरव्यंजनयुक्त शब्द, छन्द, 
लक्षण ओर गणालंकारयुक्त वाक्य पर नभर करताहै। भरत का एततुसंबंधी विधान अन्य 
पूववर्ती आचार्यो की तुलना में किस कोटि का है, इसके निर्धारण के लिए इन परवर्ती काव्यशास्त् 
के ग्रन्थों की समीक्षा की आवश्यकता होती है । इनमें से कु प्रमुख निम्नलिखित है-- 

(१) काव्यालंकार (भामह), 

(२) काब्यादशं (दण्डी), 

(३) ध्वन्यालोक (आनन्दवधंनाचायं ), 

(४) घ्वन्यालोकलोचन (अभिनवगुप्त), 

(५) काव्यालंकार सूत्रवृत्ति (वामन), 

(६) काव्यप्रकाश (मम्मट), 

(७) काव्यमीमांसा (राजशेखर), 

(८) काव्यालंकार (रुद्रट), एवं 

(६) छन्दसूत्र (पिगल) आदि । 

इन लक्षणग्रन्थो के अतिरिक्त भास से राजशेखर तक के संस्कृत ओर प्राकृत के नाटक 
ओर उन पर मनीषी आचार्यो हारा की गयी महत्त्वपूणं टीकाएं भी हमारे परीक्षण की परिधिमें 
आती है । इन आचार्यो कौ टीकाओं में भरत, धनंजय, ओर अभिनवगुप्त आदि जाचार्योँ के 
अतिरिक्त मात्रगुप्त ओर कोहल आदि अपेक्षाकृत कम परिचित आचार्यो को नादट्यकला 
सम्बन्धी मान्यताओं का भी परिचय प्राप्त होता है। इनमें शकुन्तला पर राघवभटू, महावीर- 
चरित ओर वेणीसंहार पर जगद्धर ओर मृच्छकटिक पर पृथ्वीधर की टीकाएं विशेष ङरूपसे 
अनुसंधान की यात्रा में दिग्‌दशंन करती रहीर्है। 

आनुषंगिकरूप से भारतीय नाट्यकला पर समग्रता कीदृष्टि से विचारं करते हुए 
मध्यकाल के संगीत-प्रधान नाटकों की चर्चा तो हई है, परन्तु उन्तीसवीं सदी के बाद आधुनिक 
युग मे भारतीय नाद्यधारा के विकास परभी हमारी दृष्टि गईहै। इस संदभं मँ विशेषकर 
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भारतेन्दु, प्रसाद, प्रेमी, मिलिद, रामकुमार्‌ वर्मा, बेनीपुरी, माथुर ओर लक्ष्मीनारायण मिश्च 
आदि के नाटक गौर उनके प्रयोग तथा भारतेन्दु, बाबू श्यामसुन्दर दास, गुलाब राय ओर डं 
दशरथ ओज्ञा आदि के नाट्य-सिद्धान्त भरत के नाट्य-सिद्धान्तो के प्रभाव की खोज में हमारी 
तुलनात्मक चिन्ताधारा मे आकर मिल गये है । 


विषय से संबद्ध सामग्री 


विषय के स्वरूप ओर सीमा-निर्धारण के प्रसंग में हमने उन कुछ प्राचीन ग्रन्थो का संकेत 
कियो है जो हमारे अनुसंधान के मागं मे सहायक रहे है । प्राचीनं भारतीयं साहित्य के एतिहासिक 
शोचं जर साहित्यिक मूल्यांकन की दृष्टि से गत ङढसौवर्षोमें यूरोपीय एवं भारतीय विद्वानों 
दारां विपुल साहित्य लिखा गया है । विलियम जोन्स द्वारा १७७६९ मे अनूदित “अभिज्ञान 
शाकुन्तलम्‌ क प्रकाडन के बाद प्राचीन भारतीय नाटक गौर नाट्यकला को भी पाश्चात्य मनी- 
षियों के गवेषणात्मक अध्ययन का लाभ हभ है । एच० एच ° विल्सन की “इण्डियन थियेटर' 
नामकं पुस्तक (१८२६) के प्रकाशन-काल तकं नादूयशास् उपलन् नहीं था । होल महोदय ने 
दशरूपकं के अनुवाद मे नाट्यकला के प्रयोग-पक्ष कौ कोई विवेचना नहीं की । इस बीच प्रसिद्ध 
यूरोपीय विद्वान्‌ वान श्राडर, पिश्चेल, हरटेल, रजवे, जैकोवि, सिल्वान्‌ ठेवी तथा कीथ प्रभृति 
विद्वानों ने संस्कृत नाटकों के उदूभव ओर विकास की समस्या पर एतिहासिक विकास कींहष््टि 
से विचार किया है । कीथ का "वंस्कृत इामा' नाटकों के रचनाकाल भौर काव्य-सौन्दयं पर गंभीर 
विवेचनात्मक ग्रन्थ होने के कारण अब भी संदभे-ग्रन्थके रूपमे समाहत है । परंतु नाटूयशिल्प 
अओौर उसकी प्रयोगविधियों का विवेचन उसमें अत्यन्त स्वल्प है । 
लगभग गत सौ वर्षोसे नाट्यशास्त्र के प्रामाणिक संस्करण के संपादन कौ दिशामें 
प्रयत्न जारी है। यूरोप से नाट्यशास्त्र का अधुरा ही संस्करण प्रकाशित हुआ । भारत मे नागरी 
लिपि मे प्रकाशित काशी ओौर काव्यमाला संस्करण पूरे तो है पर पाठकी शुदधताकीदष्टिसे 
उतने विश्वसनीय नहीं है । अभिनव-भारती टीका सहित नागरी लिपि में नाट्यशास्त्रका 
प्रकाशित संस्करण चार भागों मे पूरा हुआ है । अभिनव-भारती टीका के कारण इसका महत्व 
तो है ही, पर पाठ-भेदों के उल्लेख के कारण भी यह संस्करण बहुत उपयोगी है । मनमोहन घोष 
द्वारा अंग्रेजी मे अनूदित तथा मूल पाठ-सहित संपादित नाट्यशास्त्र का संस्करण संभवतः 
सर्वाधिक प्रामाणिक है ओर अपनी महतत्वपूणे पादटिप्पणियों के कारण अत्यन्त उपयोगी भी है । 
आचाय विश्वेश्वर द्वारा नाट्यशास्त्र के प्रथम, द्वितीय एवं षष्ठ अध्याय के मूल तथा अभिनव 
भारती टीका षर प्रकाशित व्याख्या अत्यन्तं विदत्तापूणं है तथा ममस्थलों का उदूघाटन करने 
वाली है । डौँ° रघुवंश वारा १-७ अध्यायो का संपादन एवं अनुवाद एक महत्वपूणं उपलब्धि है । 
काशी एवं काव्यमाला संस्करणों मे भूमिका नाममात्र है। अन्य संस्करणों की भूमि- 
काओं, पादटिप्पणियों ओर परिशिष्टो में मुख्यतया रचनाकालः पांडलिपियों ओरं प्रतिपाद्य विषय 
की चर्चा है । नाट्यकला, नाट्यप्रमोग विज्ञान, नाट्य के काव्यशास्त्रीय पक्ष तथा रगमच के 
संबंध में पर्याप्त सामग्री नहीं है । 
नाट्यशास्त्र के काल-निर्धारण के संब॑घमें पी° वी° काणे ओौर एस० के०दे के प्रसिद्ध 
ग्रंथों हिस्टरी ओंफ संस्कृत पोएटिक्स (१६६१) तथा संस्कृत पोएटिक्स (१६६०) मे महतत्वपूणं 
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सामग्री का संकलन किया गया है 1 हनं आधुनिक आचार्यो ने नाट्यशास्त्र का विवेचन काव्य- 
शास्त्र के एेतिहा सिक विवेचन के क्रम में किया है न कि महान्‌ कलात्मक विशेषताओं के विवेचक 
ग्रन्थकेषरूपमें। इस अवधिमे भारतीय नाटक ओर रंगमंच पर बहुतसे शोध प्रथ प्रकाशमें 
आये हँ । दासगुप्ता के इण्डियन स्टेज (१६३४) में बंगला रंगमंच पर पश्चिमी रंगमंच के 
प्रभाव तथा उसके विकास की दिशाओं का अनुसंधान किया गया है । आर ० के° याज्ञिक के 
दण्डियन भियेटर (१६३३) मे भारत के प्रादेशिक रंगमंच पर विदेशी प्रभाव तथा मराठी रंगमंच 
की प्रगति का संकेत किया गया है । ` मुल्कराज आनन्द का “इण्डियन थियेटर' जाधुनिक रंगमचो 
पर आधारित परिचियात्मक ग्रन्थ है । चन्द्रभानु गुप्त का “इण्डियन थियेटर' { १६५४) प्राचीन 
भारतीय रंगमंचीय शली से संबंधित है 1 संस्कृतः नाटकों के प्रस्तुतीकरण की प्रक्रियाका 
अनुसंधान इसका मुख्य लक्ष्य है । परन्तु आंगिक अभिनय पर प्रस्तुत सामग्री अत्यन्त अपर्याप्त है 
ओर वाचिक अभिनय के विभिन्न अंग इनके विवेचन की परिधि में नहीं आते । यद्यपि स्वयं भरत 
ते वाचिक अभिनय को “नाट्य के तनु" केः रूप में स्वीकार किया है । एस ° एन° शास्त्री का 
शोध-प्रबन्ध (लाँ एण्ड प्रैविटसेज ओं फ़ संस्कृत ङामा' संस्कृत नाटको में व्यवहृत नादटूय-नियमों 
के अनुसंधान में प्रवृत्त है । इसमें नाट्य के. रचनात्मक तथा वाचिक अभिनय के अन्तगेत कुछ 
विषयों का तुलनात्मक विवेचन तो दै, पर विभिन्न अभिनयो, रंगमंडप अथवा हश्यविधान का 
कोई विवरण नहीं दिया गया है । मुज्ञे भरत की देन" के व्यापक स्वरूप को स्पष्ट करने के लिए 
नादट्यकला के रचनात्मक, रसात्मकं ओर अभिनयात्मक इन तीनों विभिन्न केन्द्रबिन्दुओों तक 
अपने अनुसंधान की परिषि का विस्तार करना पडा है । इनके अतिरिक्त मन्कद, राघवन्‌, 
मनमोहन घोष ओर जागीरदार आदि के नाट्य ओर रंगमंच-संबंधी ग्रन्थों तथा शोघ-पत्रिकाओों 
म प्रकाशित बहुमूल्य निवंधों ने दिशा-निदंश किया है । 

हिन्दी में प्राचीन भारतीय नाट्यकला के सम्बन्ध में शोध के रूप म अत्यन्त नगण्य कायं 
हआ है । काव्यशास्त्र के ग्रन्थों का अनुवाद या तदन्तगंत विचारो के संकलन का कायें बड़ी तेजी 
से हो रहा है, पर नाट्यशास्त्र उपेक्षित ही रहा है । भाचायं हजारी प्रसाद द्विवेदी की “भारतीय 
नाट्यशास्त्र की परम्परा" एक अपवाद है । इस महत्वपूरण प्रबन्ध द्वारा प्राचीन भारतीय नाट्य- 
परम्परा को हृष्टि मे रखकर शोध कायं करने वालों को प्रेरणा मिलती है । डां दशरथ ओला 
के प्रसिद्ध शोध-प्रबंध हिन्दी नाटक : उदूभव गौर विकासः की पूवंपीरिका के रूप म तथा नाद्य- 
समीक्षा" मे संकलित सामग्री बहत सुलक्षी हुई है ओर उसमे प्राचीन भारतीय नाद्य-परम्परा पर 
एक महत्वपूरण हष्टिकोण का संकेत मिलता है । राय गोविन्द चन्दर लिखित “भरत के नाट्यशास्त्र 
ने रगशालाओों के रूप" का प्रतिपाद्य मात्र रगमंच है । प्राचीन काव्यशास्व की परम्परा को ष्टि 
ने रखकर लिखे गये प्रो ° बलदेव उपाध्याय के (भारतीय काव्यशास्त्र' तथा डँ ° नगेन्द्र को 
"भारतीय काव्यशास्त्र की परम्परा" में परम्परागत काव्यशास्तर का अध्ययन लक्ष्य है । नाटचकला 
के लिए वहां अवकाश नहीं है । डीं° वासुदेवशरण अग्रवाल के नूतन ग्रंथ ्राचीन भारतीय लोक- 
धर्म" के हारा नाटचोत्पत्ति की समस्या पर प्रकाश पडता है । 

हिन्दी के “पौराणिक नाटक" (देवपि सनाट्य) ओौर “हिन्दी नाटकों पर पाश्चात्य 
प्रभावः (श्रीपति त्रिपाठी) जैसे अन्य बहुत-से नाटक-सम्बन्धी शोध-ग्रन्ो मे भौ मरत तथा 
प्राचीन भारतीय नाटचकला से सम्बन्धित विचारों कता पृष्ठभूमिकर रूप मेँ भ्राकलन किया गया 
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है । मेरे लिए उनकी उपयोगिता इसी अंश मे थी कि भरत कौ महत्ता आधुनिक शोध-गरन्थो में 
स्वीकायं होती जा रही है । 


विषय की मोलिकता 


भरत ओर भारतीय नाटच कला के सम्बन्ध मे उपलब्ध सामग्री बहुत कम थी । अन्य 
णास्वीय ग्रन्थों के अतिरिक्त विशेषकर नाटचशास्त्र ओौर अभिनय भारती ही मेरे अनुसंधान मागं 
के दो महान्‌ प्रकाश-स्तंम रहे ह, जिनके आलोक मे राह दूंढृता रहा ह । नाटचशास्त के पाठभेद, 
बुटिपू्णं पाठ ओौर यत्र-तत्र विषय की अस्पष्टता ओर दृरूहता के कारण मेरा यह कायं कितना 
दुःसाध्य था, यह नाटचशास्तर की वतंमान पाठ-पद्धति से परिचित विद्वान्‌ अनुमान कर सकते है । 
नाटचशास्त्र के आधृनिक मर्मज्ञो के अतिरिक्त अभिनवगुप्त की अभिनव भारती ने मेरा मागं 
जालोकित किया है । निःसंदेह गत पचास वर्षो मे भरत ओर नाटचशास्त्र पर लिखित बहुत-सी 
सामग्री के परिशोधन के क्रम मे भी अपने शोध के लिए बहुत-सी उपयोगी साम्नी मिली । यथा- 
स्थान मैने उसका भी उपयोग किया हे । 
अनुसंधान के क्रम में मैने बार-बार यह अनुभव किया है कि भरत नाटच-कला के माध्यम 
से भारतीय संस्कृति ओौर सभ्यता में जो श्रेष्ठ, सुन्दर, महान्‌, भव्य ओर मधुर था, उसकी 
अभिव्यवित ओर अनुभूति का एक कलात्मक माध्यम हमारे पूवंजों को सौप गये । सोलहवीं सदी 
तक के लक्ष्य ओर लक्षण ग्रन्थों तथा नाटच-प्रयोगके रूपों ओर भारतीय संस्कृति को उससे 
जीवन ओर गति मिलती रही । भास से राजशेखर ओर धनंजय से विश्वनाथ तक के आचायं उस 
परम्परा का वहन करते आये हैँ । न जाने कितने नाटयाचार्यो बौर रंगशिल्पियो ने प्रयोग के क्रम 
मे भरत-निदिष्ट भारतीय नाटचकला को सदियों तक जीवित रखा । मुसलमानों के आक्रमणने 
नास्चकला को उसके ऊचे सिंहासन से अपदस्थ तो किया ही, परन्तु ब्रिटिश के राजनीतिक ओर 
सांस्कृतिक आक्रमण ने भारतीय नाटचकला पर साधारण कुठाराघात नहीं किया है । प्रायः हमारे 
सब देशी र्गमंच विदेशी नाटच-पद्धति की छाया मे विकसित हृए । हमारा विगत सौ वर्षोका 
इतिहास इसका साक्षी है । पर एक अदभुत वात यह रही कि त्रिट्श.प्रभाव के चकार्चौधमेभी 
संस्कृत नाटकं ओर उनके रूपान्तरों के रंगमंचीकरण के माध्यम से वह युग भी भारतीय नाटच 
के प्रति सजग अवश्य रहा । स्वतंत्रता के बाद तो यह्‌ चेतना ओर भी उद्बुद्ध हुई है । अपने देश में 
संस्कृत के नाटकं का अभिनयतोहोही रहा है, विदेशो मे भी कभी-कभी उत्साही कलाकारों 
दवारा प्रदशित ये नाटच कम लोकप्रिय नहीं रहे हैँ । 
दक्षिण-पूवं एशिया के बहुत से देशों मेँ नाटचकला का जो वतं मान स्वरूप है, उसके मूल 
नँ भी भारतीय नाटचकला की कितनी देन है, यह अनुसंधान का विषय है । बृहत्तर भारत की 
संस्कृति ओर कला भारतभूमि की सतत प्रवहमान कला ओर संस्कृति का प्रतिरूप थी इसमें संदेह 
नहीं । वहाँ पर प्रचलित नाटच के विविध रूपों की तुलनात्मक विवेचना से यह स्पष्ट हो जाता 
है । अतएव जिस कला ने कभी अन्य देशों की कला को गति ओर शक्ति दी थी, वह स्वयं अपने 
घर में वंदिनी, बनवासिनी बनी रहै ओर भारतीय रंगमंच पर पाश्चात्य नाटच-पद्धति ही पुले- 
फले, यह बात किस स्वाभिमानी भारतीय कला-चिन्तक के मन को नहीं सालती रही है । नाटच- 
कला के पुनरुद्धार ओर पुनरुःनयन के इस युग में मैने अनुभव क्ियाहै किजिस भरत की नाटच- 




















तेरह 


कला की विरासत एेसी गौरवशाली है, जिसने भारतीय धर्मो (बौद्ध ओर आयं) के साथ-साथ 
बृहत्तर एशिया मे भी अपना प्रभुत्व स्थापित किया, उसके पुनरुद्धार की दिशा में हिन्दी भाषा के 
माध्यम से मेँ भी अपने अनृसंधान का लुभारंभ कषे । 

भारतीय नाटचकला पर भरत की चिन्तनधारा से सवंथा पृथक्‌ ही विचार करना शायद 
सम्भव नहीं है । भरत ने भारतीय नाटचकला को व्यवस्थित शास्त्र ओौर चिन्तनधाराकारूप 
दिया । वह्‌ इतना व्यापके, सूक्ष्म ओर तात्विक है कि परवर्ती कोई भी आचाय उसके प्रभाव की 
छाया में ही कोई चिन्तनसूत्र प्रस्तुत कर सका । मौलिकता ओर व्यापकता की दृष्टिसे भरतके 
नाटचसिद्धान्तों मं एेसे बीज निहित हैँ जिनका प्रयोग आधृनिकतम नाटकों मे भी सफलतापूर्वक 
हो सकता है । यह कम आश्चयं की बात नहीं है कि इतनी सदियों पूवं विश्व की किसी भी भाषा 
मे नाटच के इतने रूपों ओर पक्षो पर इतनी सृक्ष्मता ओौर विस्तार के साथ कोई ग्रन्थ नहीं लिखा 
गया । निष्पक्षता से विचार करने पर उसके आंगिक, आहायं ओर सात्त्विक अभिनय के सिद्धान्त, 
पाठ्य-विधि ओर पात्रों की भूमिका की पृष्ठभूमि मे महत्त्वपूणं विचार-दशंन विष्व की किसी भी 
उन्नत नाटचकला के लिए आजमभी ग्राह्यहैँ। हमारी आजकी नाटचयकला तो अधिकांशतः 
भारतीय नाटचकला कौ उन रत्नविभूतियों से अनजान है, वे उपेक्षा ओौर विस्मृति के गभं में पड़े 
उद्धार के लिए अबमभी हमारी प्रतीक्षामें है। भरत की चिन्तनधारा में निष्पण्ण उन नाटच-रत्नों 
को आधुनिक भारतीय नाटचकला के संदभं में प्रस्तुत करना भी मेरे इस प्रयास का प्रधान लक्ष्य 
रहा है) 

नाटचशास्त्र के संपादन के क्रम मेँ उसके रचनाकाल, प्राप्त पांडलिपियों तथा प्रतिपादित 
विषयों की सामान्य चर्चा तक ही विद्वानों ने अपने को परिसीमितरखाथा। भरत ने नाटच- 
कला के सिद्धान्तो तथा प्रयोग-विज्ञान के सब पक्षों का जंसा संतुलित ओौर तात्त्विक निरूपण किया 
है, उसका अपने-मापमें महत्व तो है ही, परन्तु परवर्ती कवियों ओौर आचार्यो हारा प्रयुवत ओर 
प्रतिपादित नाटचकला से तुलना करते हुए इस शोध-प्रबन्ध मे उसकी व्यापकता ओर महत्ता की 
भी स्थापना की गईहै। इस रूप में व्यवस्थित रीति से वैज्ञानिक ढंग पर संबद्ध विषयों का विचार 
करने पर भरत की देन के सम्बन्ध में हम जिन निष्कर्षं पर पहुचे हैँ, उसका यथास्थान निर्देश भी 
किया गया है । अभी तक इस व्यापक एवं तुलनात्मक दृष्टि से भरत के नाटच-सिद्धान्तों का 
मूल्यांकन नहीं किया जा सकाहै। मेरी जानकारीमें नकेवल हिन्दीमें ही, अपितु हिन्दीतर 
भाषाओं मे भी इस प्रकार का प्रयास नहीं किया गया है, इस हृष्टि से यह्‌ अपने ढंग का सवथा नूतन 
प्रयास है। किसी भी मान्यता का निर्धारण करने से पूवं अनेकं तात्त्विक विचारोंका संकलन, 
आकलन ओर संतुलन आवश्यक है, उनके आधार पर प्रतिपादित निणैयात्मक विचारोंका 
निष्कषं प्रस्तुत किया जाता है। निःसंदेह इस शोध-प्रबंध में भरत के सिद्धान्तो के स्वरूप ओर 
महत्त्व के मूल्यांकन के क्रम में जिन निष्कर्षो को प्रस्तुत किया गया है, वे अमूल नहीं है इसलिए 
भी वे मौलिक रहँ । उन सबकी पुष्टि भरत एवं अन्य प्राचीन तथा नवीन नाटच एवं काव्यशास्त्र 
के महान्‌ चिन्तकोंकी मूल विचारधारासे हई है । इस प्रकार विचारतत््व को प्रस्तुत एवं 
प्रमाणित कर उसकी मौलिकता का पूणं निर्वाह किया गया है । 

अभी तक अपने यहाँ प्राचीन भारतीय नाट्‌यकला के सम्बन्धमें जो भी सामग्री प्रस्तुत 
की गईं है, उसके मुख्य आधार-ग्रन्थ रहे है -दशरूपक ओर साहित्यदपंण । भरत ओर अभिनव- 














चौदह 


गुप्त की. गहत चिन्तनधारा की ओर विद्वानों की हृष्टि नहीं गई । अभिनवगुप्त द्वारा विरचित 
अभिनव भारती (नाटच शास्त्र पर विवृत्ति) संपूणं रूप में हाल तक उपलन्ध भी नहीं थी । इन 
आचार्यो ने तो नाटच की रचनात्मकं कथावस्तु, पात्र ओौर रूपक-भेद तथा आंशिक रूप से रसात्मक 
पक्ष पर ही विचार करिया है, परन्तु भरत की हृष्टि मे नाटचकला इतनी परिसीमित नहीं थौ । 
प्रयोग-विज्ञान उसका सर्वाधिक महत्वपूणं अंग है । - इसी प्रयोग~विज्ञान के ` अन्तगेतं आंगिकादि 
चारों अभिनय, रगमंडप-निर्माण, दश्यविधान, रंगशिल्पियों का संगठन आदि नाटचकला सम्बन्धी 
अन्य कलाओं का भी उपवृहण किया गया है । वस्तुतः यह उल्लेखनीय है किं दसवींःबारहवीं सदी 
के आते-अते भारतीय नाटय शास्त्रियों ने प्रयोगपक्ष की उपेक्षा कर केवल रचनात्मक पक्ष काही 
प्रतिपादन किया। भरत ने वाचिक अभिनय के अन्तगंत अपनी विवेचना द्वारा भारतीय काव्य 
शास्र की परम्परा" का तथा रचनात्मक एवं अभिनयात्मक पक्ष के अन्य रूपों के मौलिकं विवेचनं 
द्वारा 'नाटचशास्व', संगीत एवं नृत्तशास्त्र का प्रवतंन किया । 


विषय का वस्तुविधान 


सम्पूणं शोध-प्रबन्ध दस अध्यायो में विभाजित है । प्रथम अध्याय में भरत के व्यवितत्व, 
नाट्यशास्त्र के कालनिर्धारण, प्रकाशित संस्करणों एवं पाण्डुलिपियों, प्रतिपाद्य विषय, शैली, 
स्वरूप ओर विकास की अवस्थाओं के सम्बन्धमे प्रामाणिकरूपसे सामग्रियों की विवेचना कीं 
गई है । द्वितीय अध्याय नाट्योत्पत्ति से सम्बन्धित है। नाट्‌योत्पत्ति के इतिहास मे भरत के इनं 
विचारों का बड़ा महत्त्व है । उक्त विषय की महत्ता को हृष्टि में रखकर नाट्योत्पत्ति-सम्बन्धी 
आधुनिक विचारो का तुलनार्मक विवेचन प्रस्तुत करते हुए अपना मंतव्य प्रस्तुत किया गयो है 
कि वैदिक भौर लौकिक दोनों परम्पराओं ने भारतीय नाट्योत्पत्ति को प्रभावित किया है । तीसरे 
अध्याय में नाट्यमंडप, हदयविधान ओर यवनिका आदि के सम्बन्ध मे भरत की भव्य कल्पना 
ओर भारतीय रंगमंच की रूपरेखा अंकित की गई है। चतुथं अध्याय में नाट्यकला के “रचनात्मकं 
पक्षः, “रूपक-भेद', “कथावस्तु ओर “पात्र' के सम्बन्ध मे भरत जौर परवर्ती नाट्यशास्तरियो के 
विचारों का तुलनात्मक उपवृ हण किया गया है । पंचम अध्याय में भाव ओर रस का नाट्य-प्रयोग 
की दृष्टि से विवेचन किया गया है । भावके प्रसंग में ही भरत ने सात्विक भावों की अभिनय- 
विधि का विधान किया है। अतएव सात्विकं अभिनय का पृथक्‌ विवेचन अभिनय के प्रसंग में 
न कर यहीं प्रस्तुत किया गया है । शोध-प्रबन्ध के चतुथं मौर पंचम अध्यायो मे प्रतिपादित 
नाट्यकला के रचनात्मक ओर रसात्मक पक्षों का ही परवर्ती नाट्यशास्त्र ओरं रस-शास्त्र के 
र्थो मे उपवृ हण हु । इस दृष्टि से भरत एवं परवर्ती आचा के विचारो का तुलनात्मक 
विवेचन करते हुए तात्विक निष्कर्षो का संकेत यथा-स्थान दिया गया है । 

छठे अध्याय में नाट्य के प्रयोग-विज्ञान के अभिनयात्मक पक्ष का ब्रतिपादन है, इसमें 
कई खण्ड है--वाचिक, आंगिक ओौर आहायं । वाचिक अभिनय नाट्य एवं काव्यशास्तर दोनों ही 
हष्टियों से अत्यन्त महत्त्वपूणं है । इसके अन्तर्गत नाट्य के पाट्य पक्ष- छन्द, अलंकार, गुण, दोष 
ओर पाट्य-विधियों पर भरत के विचारों को तुलनात्मक समीक्षा करते हुए विकासक्रम का 
निर्धारण किया गया है । आंगिक अभिनयमे अंगोपांगों की चेष्टाओं द्वारा जिन मनोभावोंका 
प्रकाशन होता है, उनका विस्तृत एवं अत्यन्त सूक्ष्म विधान है । निङचय ही यह्‌ विश्वसाहित्य की 
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नाटय-विद्या की अमूल्य निधि है । आहायं अभिनय में भरत कौ नाट्य-प्रतिभा पात्र के रूप-परि- 
वतंन ओर वेशभूषा आदि के सम्बन्ध में तात्त्विक विचारों का आकलन करती है । प्रयोग-काल 
मे पात्र वेशानुरूपता ही धारण नहीं करता वह तो कवि-कतिपत पात्रों के आत्मसंस्कार को धारण 
करलेताहै। 

सप्तम अध्याय प्रयोग से संबंधित है। परन्तु इसमें नाट्य-प्रयोग-संबंधी पूवंरग, पात्र 
की भूमिका, रंग-शितल्पियो के साधन तथां प्रयोग की सिद्धि गौर विफलता आदि से सम्बन्धित 
अनेक समस्याओं पर विचारं किया गया है । अष्टम अध्यायमें नाट्य की रूढियों के अन्तगंत 
वृत्ति, प्रवृत्ति तथा लोकधर्मी एवं नाटयघमियों के सम्बन्ध मे महत्वपणं विचारों का. आकलन 
किया गया है। 

नवे अध्याय मे गीत, वाद्य ओौर नृत्य जेसी नाट्य कौ उपरजक कलाभों का आनुषंगिक रूप 
से विवेचन किया गया है, परन्तु नाट्य-प्रयोग में उनके महत्व की हष्टि से भरत की मान्यता 
प्रस्तुत की गई है। 

नवे अध्याय तकं प्राचीन भारतीय नाट्‌यकला का रूप स्पष्ट कर भारतीय नाट्यकला का 
समग्र हृष्टि से अध्ययन करने के उदेश्य से आधुनिक भारतीय रंगमंच शीषंक दसवें अध्यायमें 
प्रधान भारतीय भाषाओं मे नाट्य-कला के रूपों ओौर उनकी रगमंचीय शली पर तात्विक हष्टि 
से विचार किया गया है । हमारे परिप्रेक्ष्य मे इस सन्दभं मे मुख्यतः मराठी, गुजराती, बंगला, 
हिन्दी भौर दक्षिण भारत के रंगमंच आए र्ह। उक्त विषय की पूवं-पीठिकाके रूपमे संस्कृत 
नाटकों के स्वणे-युग ओर हास-काल की जर भी हमारी हृष्टि गई है । 

भारतीय स्वतंत्रता के उपरान्त भारतीय रगमंचों की स्थिति पर विचार करते हुए हमने 
अपना निरिचत मंतव्य प्रकट कियादहै किदेशको राष्टीय रंगमंच की आवश्यकता है । क्योकि 
राष्टीय रंगमंच के निर्माण की हमारी चिर-संचित कल्पना तभी साकार होगी, जब हम उसे नित्य 
नृतन रूप देकर भी स्वदेशी शिल्प, स्वदेशी मंडन-विधि ओर स्वदेण की चेतना गौर संस्कार की 
उसमे प्रतिष्ठा करे । निश्चय ही भारतीय नाट्य-कला का पुनरुन्नयन भरत की नाट्‌यकला की 
गौरवशाली प्रभावकी छायाम ही सम्भवदहै। 


विषय-निरूपण को पद्धति 


अपने विषय को प्रस्तुत करते हुए विषय से संबंधित सामग्री की खोजमें संस्कृत, 
अंग्रेजी, हिन्दी, बंगला ओर मराठी के प्राचीन एवं नवीन ग्रन्थों, शोध-पत्रिकाओं ओर मासिक 
साहित्य आदि की अत्यावश्यकं सामग्री का जहाँ भी उपयोग किया गया है, उनके मूल विचारों 
को पादटिष्पणी में प्रायः मूल संदभे-सहित प्रस्तुत किया गया है । इस बात की हर सम्भव चेष्टा 
कीगईहैकिजोभी उद्धरण हों वे नितान्त मूल स्रोतसे लिए गयेहों। पाद-टिप्पणियोंकी क्रम 
संख्या प्रत्येक पृष्ठ पर बदल दी गई है । ग्रन्थो, पत्र-पत्रिकाओं तथा लेखकों के नाम संकेत रूप में 
मूल ग्रन्थ मे प्रस्तुत किये गये है, अतः आरम्भमें ही शब्द-संकेत-सूची है ओर अन्त मे अनुसंधान के 
मागं मे सहायक अनेकानेक महत्वपुणं ग्रन्थों ओर रोध-पत्रिकाओं की सूची, ग्रन्थ-लेखक, 
प्रकाशक, वषं आदि के साथ गई है । नाट्‌यकला-सम्बन्धी भरत के कुछ सिद्धान्तो पर विद्वानों में 
एेकमत्य नहीं है । उन मतो का आकलन करते हुए अपना मंतव्य भी प्रस्तुत किया गया है। 


























































































सोलह 


भरत-कल्पित स्गमंच के सम्बन्ध मे आधुनिक ही नहीं प्राचीन विद्वानों मे भी मतभेद था । अतः 
रंगमंच के सम्बन्ध मे भरत एवं कुछ अन्य आचार्यो की मान्यता रेखाचित्र मेँ अंकित कर भी 
प्रस्तुत की गई है, जिससे विषय का स्पष्टीकरण हो सके । इसी प्रकार नाट्यशास्त्र के विभिन्न 
संस्करणों की श्लोक संख्या आदि की भी अंकसहित एक तुलनात्मक सारिणी प्रस्तुत की गहै, 
जिससे एक दृष्टि मे अव तक के प्राप्त संस्करणों मे प्राप्त श्लोक तथा उनके अन्तर ग्राह्यहो 
सकं । अन्ततः विषयवस्तु को उपस्थित करते हृए्‌ यथासंभव आधुनिक शोध की वंज्ञानिक पद्धति 
का अनुसरण कर इसको अधिकाधिक उपयोगी बनाने का प्रयत्न किया गया है । 


भरत कौ देन 

भरत शाश्वत भारत के निर्माता थे । नाट्य, काव्य, संगीत ओौर नृत्य जेसी सुकृमार 
कलाओं द्वारा जीवन की शाश्वतता की इस ऋषि ने कभी कल्पना की थी । स्वयं कभी लक्ष्मी 
स्वयंवर, कभी महेन्द्र विजयोत्सव ओर कभी राम-कथा को नादटूयायित कर इस धरती पर मधुर 
रसवन्ती खरोतस्विनी नाट्यधारा को गति ओर शक्ति दी थी । नाट्य' का प्रयोग करते हुए दानवो 
के रोमहषंक आक्रमण को जलेला ओौर ऋषि-मुनियों का उपहासूलक अनुकरण करते हुए उनके 
त्र अभिशाप ओर तिरस्कार के भी भाजन बने । ये सारी पौराणिक कथाएं इस तथ्य का संकेत 
करती है कि भारत भूमिम भरतोंने कलाके सौन्दर्य को शाश्वतता तो प्रदान की पर बड़ी कठोर 
साधना ओर सतत तपस्या के बल पर । यही कारणदहे कि ईते ने राजनंतिकं उत्थान-पतन ओर 
सामाजिक उथल-पुधल के बाद नाट्यशास्त्र कौ कलात्मक परम्परां काश्मीर से कन्याकुमारी 
तक किसी न किसी रूप मे जीवित ही रहीं । चिदंवरम्‌ के नटराज मन्दिर के चौवन स्तम्भो 
पर अंकित मुद्रां ओर मावभंगिमाएं नाट्यशास्त्र के पंचम अध्याय मे निरूपित मृद्राओो के अनु- 
सार ही नहीं, कम भी उनका वही है । दूसरी ओर नाट्यशास्त्र के मूल संस्करणों तथा टीकाभों 
की अधिकांश पाण्डुलिप्यां उत्तर भारत मे सुदूर काश्मीर की तलहटियों में पायी गयी हैँ । यह 
एकमात्र ेसा आकर ग्रंथ है जिसने उत्तर से दक्षिण तक नाद्य, नृत्य ओौर संगीत के आचार्यो ओर 
कलाग्रथों के रचयिताओं की कलाप्रेरणा को सदियों तक प्रभावित किया है । भरतनाद्यम्‌ ओर 
कत्थकली का वह मनभावन रूप नाट्यशास्त्रसे ही प्रेरणा ग्रहण कर जनमानस को अनुरजित ओौर 


भक्ति-भावना से अनुप्राणित कर रहा है । 


कृतज्ञता के दो शब्द 
यह शोध-प्रबन्ध पुरा हुआ, बहुत कठिनादयो ओर परेशानियों के बाद । प्रायः मंगलकायं 
विध्नरहित नहीं होते । महाकाल के चरणों मे मेरा णतणशः प्रणाम कि यह अपना प्राथमिक कायं 
पूरा करप्रकाणनका सौभाग्य प्राप्त कर रहा है । आज जब कृतज्ञता के दो शब्दों से उन महानु- 
आवो की वंदना करना चाहता हूं जिनके आशीर्वाद, सहयोग ओर सहायता से यह्‌ महान्‌ मांग- 
लिक अनुष्ठान पूरा हुआ तो दारुण दुःख ओर मर्मातक पीड़ामें जैसे इब रहा हूं । 

अभर कलाकार श्री रामवक्ष वेनीपुरीजी ने इस नाटूयविद्या की ओर मृञ्ञे कभी वर्षो 
पव प्रेरित किया था। लगभग ाठ वर्षो तक दारुण पक्षाघात से संघषं करते हुए वे सात 
सितम्बर '६८ को स्व्गलोकवासी हृए । जीवनकाल में वे इसे प्रकाशित रूप म न देख सके, उनके 




















सत्रह 


चरणों में मेरा प्रणाम । इस शोध-प्रबन्ध के दो परीक्षक थे स्व° डों० वासुदेवशरण अग्रवाल ओौर 
स्व° आचायं नन्ददुलारे वाजपेयी । यह मेरे लिए गौरव ओर सौभाग्यका विषयहै किडइन 
लोकविश्रुत प्रकाण्ड पंडितो की षैनीदृष्टिके परीक्षणका सौभाग्य मेरे शोध-प्रबन्ध को प्राप्त 
हुआ । स्व ° डौँ० अग्रवाल ने इस शोध-प्रबन्ध से परितुष्ट हो इसको भूमिका लिखने का वचन 
दिया था। पर वह कहाँ हो सका ! आज मेरे शोध-प्रबन्ध के ये दोनों परीक्षक अपनी विद्वत्ता 
ओौर शयुभ्रयशोगरिमा छोड गोलोकवासी हो गये । इन महापुरुषों के प्रति मेरी विन्न श्रद्धांजलि । 
प्राचीन हिन्दी एवं संस्कृत के मामिक विद्वान्‌, पटना विश्वविद्यालय के हिन्दी विभाग के भूत- 
पूवं अध्यक्ष प्रो° जगन्नाथराय शर्मा के प्रति विशेष रूप से ऋणी हूं । वे इस शोधकायं में निदेशक 
थे । अपनी अस्वस्थता के बावजूद उन्होने इस कायं में निरन्तर प्रेरणा ओर गति दी-- र्म उनके 
प्रति किन शब्दों मे हारकं कृतज्ञता ज्ञापन कं । हिन्दो-विभाग, पटना विश्वविद्यालय के प्रोफेसर 
एवं अध्यक्ष गुरुवर आचार्यं देवेन्द्रनाथ शर्मा का मँ विशेष रूप से अनुगृहीत हँ जो सदा मेरे इस 
गुरुतर कायं की उपलब्धि में प्रेरणा ओौर प्रोत्साहन देते रहे द । 

मै पृज्यवर आचायं हजारीप्रसाद द्विवेदी, गुरुवर प्रोफेसर बलदेव उपाध्याय तथा 
आदरणीय आचायं जानकी वल्लभ शास्त्री के प्रति विशेष रूप से आभार प्रकट करता हूं, जिन्होंने 
णोध-संबंधी मेरी बहूत-सी जिज्ञासाभों के समाधान करने की कृपा की । गुरुवर डं° सुभद्रज्ञा 
ने सरस्वती भवन संग्रहालय (काशी) में नाट्यशास्त्र ओर अभिनय भारती की पांड्लिपियों 
के उपयोग की सुविधा प्रदान की । एतदथं मँ उनका भी अनुगृहीत हूं । 

परम मित्र डां° रामस्वाथं चौधरी (अभिनव' (रीडर, हिन्दी-विभाग, बिहार विश्व- 
विद्य(लय, मुजप्फरपुर), डं ° कपिलदेव द्विवेदी (अध्यक्ष, संस्कृत विभाग, ज्ञानपुर गवनंमेन्ट कलिज, 
वाराणसी) तथा वीरेन्द्र कुमार बेनीपुरी (संचालक, बेनीपुर प्रकाशन, मोतीक्ञील, मुजपफरपुर ) 
आदि के प्रति विकेष रूप से अनुगृहीत हँ जिनकी शुभकामना मेरे जीवन-पथमें संवरणके रूप 
मे सदा सहचरी बनी रही है । 

राजकमल प्रकाशन की प्रबन्ध-निदेशिका श्रीमती शीला सन्ध, कायंपालक निदेशक 
श्री सत्यप्रकाश जी तथा पटना शाखा के व्यवस्थापक श्री उमाशंकर प्रसाद श्रीवास्तवके प्रतिम 
अपना हादिक आभार प्रकट करता हं, जिनकी कायं कुशलता ओौर विशेष रुचि के कारण इस 
शोध-प्रबन्ध का इतना स्वच्छ ओौर सुरुचिपृणं प्रकाशन संभव हो सका । 

नमस्तरंलोक्ष्य निर्माण कवये शंभवे यतः । 
प्रतिक्षणं जगत्‌ नाद्य प्रयोगरसिकोजनः ॥ 


गनीपुर, मुजफ्फरपुर (बिहार) - सुरेन्द्रनाथ दीक्षित 
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(३२) परि ० = परिच्छेद 
(३३) पूण ओ० इ० पूना ओरि्यंटल 
इर्स्टीच्यूट 
(३४) प्र ° ० == प्रताप रुद्रयशोभूषण 
(३१) प° =षृष्ठ 
(३६) बा० रा० बाल्मीकि रामायण 
(३७) भ० ओऽ रि० इ० भण्डारकर 
ओरियन्टल  रिसचं 
इन्स्टीच्यूट 
(३८) भ० को० == भरत कोष 
(३६) भ० ना० भरत नाटूयशास्त् 
(४०) भ० र० == भक्ति रसायन (मधुसूदन 
सरस्वती ) 





















































उन्तीस 


(४१) भा० प्र० भाव प्रकाशन 

(४२) मं० मंडल (ऋग्वेद) 

(४३) म० च० महावीर चरित 

(४४) म० मो ° == मनमोहन घोष 

(४५) मा० अ० ==मालविकाग्निमितर 

(४६) मा० मा० == मालती माधव 

(४७) मु° रा० ==मृद्रा राक्षस 

(४८) मुऽ श० मृच्छकटिकम्‌ 

(४६) र० सु०~रसाणंव सुधाकर 

(५०) वा० अ० == वासुदेवशरण अग्रवाल 

(५१) विऽ उ०=विक्रमोवंशी 

(५२) वि० धण० पु == विष्णु धर्मोत्तिर पुराण 

(५३) वि० सं० र० विद्याभवन संस्कृत 
ग्रन्थमाला, काशी 

(५४) वृ°र०=वृत्त रत्नाकर 

(५५) सं र०-=संगीत रत्नाकर 


(५६) श्यं प्र° = श्पंगार प्रकाश 
(५७) स० क ० आ० == सरस्वती कठाभरण 
(५८) सा० द० == साहित्य दपण 


(५६). सू०=सूत्र 

(६०) स्व० वा० = स्वप्नवासवदत्तम्‌ 
(६१) हि° = हिन्दी 

(६२) हि०अ० १० हिन्दी अनुसंधान परि+ 


षद, दिल्ली 
(६३) हि° अ० == हिन्दी अनुवाद 
0. 2. = 08570818 
2. = 2111151 
पि, 8. = 421४8 5851128 
1. प्र. 0. =-176181 प्ा51011681 ©ण्- 
{ला] 
1. ^. =- 16181 ^०11वृण7४. 
पि. 1. ^. == वि€ 10180 ^71॥पप्ल४, 
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आमुखं ७ 
संकेताक्षर १८ 














प्रथम अध्याय 
मरत ओर नाट्यशास्त्र 


१. भरत ५-१३ 
| आष॑वाङ्मय का साक्ष्य; संहिता काल के भरत; नाट्यशास्त्र का साक्ष्य, भर्त 

|| नाटय-प्रयोक्ता; नाटकों का साक्ष्य; नाट्यशस्त्रों का साक्ष्य; नाट्यशास्त्र मे 

भरत एक या अनेक; भाव प्रकाशन तथा आधुनिक विद्वानों की मान्यता 

| आचाय अभिनवगुप्त की स्थापना; सदाशिव, ब्रह्म ओर भरत : नाटचशास्तर 

| प्रणेता; आदि भरत, वृद्ध भरत, भरत; निष्कषं । 


| 

| २. नाटयज्ञास्त्र के प्रकाशित संस्करण ओौर पाण्डूलिपियां १४-२४ 
॥| नाटयशास्त्र के विदेशी संस्करण; नाट्यशास्त्र के भारतीय संस्करण; प्रकाशित 
| संस्करणों मे पाठमिन्नता; नाट्यशास्त्र की पाण्डुलिपियां : उनका विवरण; 


निष्कषं । 


| 
|, ३. नाट्यशास्त्र का रचना-काल २५-३६ 
कालनिर्धारण की दो सीमा; नाट्यशास्त्र का अन्तः साक्ष्य; नाटूयचास्त का 


रचनाकाल ओौर बाह्य साक्ष्य; निष्कषं । 


नाटयक्षास्त्र का प्रतिपाद्य : ज्ञेली, स्वरूप ओर विकास को अवस्थाएु ४०-४७ 
| नाटयशास्त्र के प्रतिपाद्य विषयों की व्यापकता; प्रतिपाद्य विषय की विविधता; 
|| नली की विविधता; नादयशास्त्र के उत्तरोत्तर विकास की अवस्था; निष्कषं । 


र 


४५. भरत के पूर्वाचायं ओर नाट्यश्षास्त्र के भाष्यकार ४८-५६ 
आनुवंश्य आर्या; नाट्यशास्त्र मेँ उल्लिखित भरत के ूर्वाचायं; नाट्यशास्त्र 


| के भाष्यकार। 


इक्कीस 


द्वितीय अघ्याय 
मारतीय नाट्योत्पत्ति 


१. भारतीय नादट्योत्पत्ति ६३-८२ 
नाट्योत्पत्ति : परम्परागत मान्यताएं; अन्य नाट्यशास््रीय ग्रंथ ओौर नाट्यो- 
त्पत्ति; नाट्योत्पत्ति की आधुनिक विचारधारा; भारतीय धमं सम्प्रदाय ओर 
नाटयोत्पत्ति ; नादट्योत्पत्ति सम्बन्धी अन्य वाद; निष्कषं; रूपकं के विकास का 


कालक्रम । 
तृतीय अध्याय 
नाट््यामण्डप 
१. भरत कल्पित नाट्यमण्डप का स्वरूप ८५-१०२ 


विग्रकृष्ट, मध्यम नाट्यमंडप; रंगपीठ-रगशीषं; रंगशीषं ओर षड्दारुक की 
संयोजना; मत्तवारणी; चतुरस्र नादट्ूयमंडप; व्यक्लनाट्यमंडप; नाट्‌यमंडप के 
कुछ अन्य अंग-- भित्ति, स्तम्भ, द्वार; दारुशिल्प; आसनप्रणाली ; छत; नाट्य- 
मंडपों की रूपरेखा (रेखाचिवों मे); शंलगुहाकार नाट्यमण्डप; द्विभूमि 


नाट्यमंडप । 

२. भारतोय वाङ्मय में नाट्‌ यमंडप १०२-१०५ 
वैदिक ओर लौकिक साहित्य मे नादट्‌यमंडप; सीतारवेगा भौर जोगीमारा 
गुफाओं के प्रक्षागृह्‌ । 

३. यवनिका १०५-१११ 


संस्कृत नाटकों का साक्ष्य; आधुनिक विद्वानों की मान्यता; रंगमंडप की 
विभाजन पद्धति; यवनिका का प्रयोग ओौर पाश्चात्य प्रभाव; यवनिका, 
यमनिका ओर जवनिका । 


४. ट्श्यविघान १११-११७ 
हृश्यविघान की प्रवृत्ति मौर परम्परा; कक्ष्याविभाग ओर भारतीय चिन्तनधारा; 
भरतनिरूपित कक्ष्याविभाग; कक्ष्याविभाग ओौर परवर्ती नाटककार; समाहार । 


चतुथं अध्याय 
नाट्यद्िद्धान्त 


१. दशरूपक विकल्पन १२३-१५७ 
रूपकों का स्वरूप; नाट्य, नृत्य, नृत्त; नाट्य भौर रूपक; भरतनिरूपित 
दशरूपक; नाटक, ख्यातत्रय; आचार्यो की मान्यताएं; राजषि नायक; नाटक 
मे चार पुरुषाथं; नाटक की सर्वागपूणंता; नाटक की रचना ओर लोक संवेदना; 

























बार्ईस 


परवर्ती आचार्यो के मंतव्य; नाटक के कतिपय विधि निषेध; प्रकरण; कल्पित 
कथावस्तु; नायक; साध्य फल; प्रकरण की नायिका; प्रकरण ओर प्रकृत 
जीवन का सुखदुखात्मक राग; परवर्ती आचार्यो कौ मान्यता; नाटिका कां 
स्वरूप; अन्य आचार्यों के मंतव्य; समवकार नायक; त्रैत का प्रयोग; 
नानारसाश्रयता-अल्पाक्षर छन्द; ईहामृग का स्वरूप; अलभ्य दिव्य नारी के लिषए 
संघषं; वध का शमन; व्यायोग ओौर ईहामृगः; उत्तरवर्ती आचार्यो को मान्यता; 
डिम का स्वरूप; प्रख्यातत्रय; आचार्यों के मंतन्य; व्यायोग का वृत्त ओर्‌ नायकः; 
आचार्यो के मत्य; उत्सुष्टिकांक का स्वरूप; अदिव्य पुरूष-पात्र; एकाकी- 
नाटकान्तगेत नाटक; प्रहसन मे हास्य व्यंगूय की प्रधानता; प्रहसन मे सामाजिक 
तत्व; प्रहसन केदोरूप; भाणकेदो रूप; भाण में व्यङ्ग्य-विनोद ओर श्वुंगार 
का योग; अन्य आचार्यो के मंतन्य; वीथी का स्वरूप; नायक; प्रतिपाद्य रस; 
आचार्यो के मंतव्य; कुछ अन्य रूपक : प्रकरणिका-- परम्परा भौर स्वरूपः; सट; 
आचार्यो की मान्यताएं; भाषा; उपरूपक का स्वरूप ओर परम्परा; उपरूपको की 
संख्या; नाटिका भौर प्रकरणी; त्रोटकः; गोष्ठी; रासक; प्रस्थान; उल्लाष्य; काव्यः 
श्रीगदितः; संल्लापक; शिल्पक; डोम्बी; भ्रक्षणक ; दुमल्लिका; विलासिका; हल्लीश; 
भाण, भाणिका; दशरूपक भौर उपरूपक का भाण; मल्लिका; शम्या, द्विपदी, 
छलिकः; उपसंहार : खूपक के भेदो के विकासमें नाटक-प्रकरण का महत्व; 
विशृद्ध नाट्य ओर रूपकः; रूपकों पर आभिजात्य संस्कार ओर कला का प्रभाव; 
भेदके मूलमें सामाजिक ओौर मनोवेज्ञानिक कारण; रूपकों के भेद : आर्यो 
की वितन-समृद्धि के प्रतीक; भेदो का आधार : भरत को विचारधारा । 














नाट्यशरीर की अनेकरूपता; अवस्थाः अथंप्रकृतिर्या; अथंप्रकृति की प्रघा- 
नता; अथं प्रकृतियों का विभाजन; नाट्यशरीर की पंचसंधिर्याँ; अवस्थाओं ओर 
अथंप्रकृतियों का योग; आचायं अभिनवगुप्त की मान्यता; नाट्यशरीर की पंच- 
संधि्याँ; संध्यंग; प्रयोजन ओर उनकी संख्या; मुखसंधि के अंग; प्रतिमुखसंधि के 
अंग; गभ॑संधिके अंग; विमशं संधि; निर्वहण संधि; संध्यंग के अतिरिक्त 
संध्यन्तर; लास्यांग; संध्यंगों की योजना ओौर रस्पेशलता; कविवाणी में साघा- 
रणता-प्राणता; इतिवृत्त विभाजन के कुछ अन्य आधारः; नाटयप्रयोग की दृष्टि 
से इतिवृत्त का विभाजन; अंक का स्वरूप; अंक में प्रयुक्त घटना कौ समय सीमा; 
अंकच्छेद; हश्यभेद; संश्राव्य; नियत श्राव्य; अश्राव्य; आकाशभाषित; अर्थोप- 
क्षेपक : विष्कंभक, प्रवेशक, चूलिका; अंकावतार; अंकमुख-समाहार । 




























































































इतिवत्त विधान १५८-१८५ 





पृष्ठभूमिः; पात्र : जीवन की शाश्वत धारा के प्रतीक; मानव-चरिव मे काम-भाव 
की प्रबलता; भरतकल्पित पात्रों का एेहिकता मूलक जीवन; चरित्र-रचना में 
लौकिक सुखःदुख का मधुर रस; पा्ो के भेदः; पुरुष-नारी पातरौ कौ त्रिविध 











३. पात्र-विधान १८६-२१२ 





तर्स 


प्रकृति; नायक के प्रधान चार प्रकार--धीर ललित, धीर शान्त, धीरोदात्त, 
धीरोद्धतः; नायक-भेद का एकं ओर आधारः; भरत का प्रभाव; नायक-भेदों पर 
सामाजिक चेतना का प्रभाव; अन्य प्रधान पुरुष पात्र: आचार्यो की मान्यता; 
भरत की मान्यता : राजा, मंत्री, सेनापति, विदूषकं ओर शकार आदि; नायकं 
के अलंकार; नारी पात्र; नायिका-भेद का आधारः; भरतके नायिका-भेद की 
विचार-भूमि; सामाजिक प्रतिष्ठा का आधार; आचरण की शुद्धता या अशुढता 
का आधार; अन्तःपुर में नाट्योपयोगी नारी पात्र; कामदशा पर आधारित भेदः; 
नायिकां के अन्य तीन भेद; मनोदशा का आधार; अन्तःप्रकृति का आधारः; 
अंगरचना ओर मनः सौष्ठव पर विश्व-पकृति का प्रभाव; परवर्ती भाचार्यो 
का नायिका-भेद; नायिका-मेद के आधार की असंगतता; स्वीया, परकीया ओौर 
साधारणी; हिन्दी के प्राचीन आचार्यो का नायिका-भेद;ः भरतका प्रभावः; 
नायिकाओं के अलंकारः; समाहार । 


पचर्वां अध्याय 
नाट्य के रस ओर माव 


नाट्य रस २१७-४८ 
रसरृष्टि का विकासः; त्रिगुणात्मिका प्रकृति ओौर नाट्यरस; नाट्य अनुभाव नहीं 
अनुकीर्तन; नाट्यरस ओर साधारणीकरणः; नाट्यरस ओर अनुकृति; अनुकरण 
की उपहासमूलकता; सजातीय ओर सहश अनुकरण; नाट्यरस कौ श्रेष्ठता; नाट्य- 
रस की आस्वाचता; नाट्यरस की आस्वाद योग्यता; अनुकायं में रस ओर सामा- 
जिक मेँ रसाभास; समाहारः; रस सुखात्मक या दुःखात्मक; रसो के वर्गीकरण 
का आधार; आचार्यो के मत-मतांतर; रससिद्धान्त पर प्रत्यभिज्ञा-दशंन का 
प्रभाव; रसनिष्पत्ति; भट लोल्लट का स्थायी भावोपचयवादः; भटूलोल्लट की 
त्रिया ; शकक का अनुकरण ओौर अनुमितिवाद; अनुकरणवाद का खंडन; भदू- 
नायक का त्रिविधन्यापार : रस का आभोगः; भटुनायक की परिकल्पना; अभि- 
नवगृप्त का अभिव्यंजनावाद; रसानुभूति काकाल; रसानुभूति ओर कामभावः; 
रसानभूति की विलक्षणता; भाव ओर रसोदय-स्थायी भाव : रसत्व का पद; 
भावोंसेरसयारसोंये भाव; रसोंकी संख्या : आचार्यो कौ मान्यताएं; रस 
से रसोत्पत्ति के कारणः; रसो में शान्तरस; स्वीकृत रस : श्युगार-हास्य-करुण 
रौद्र-वी र-भयानक-वीमत्स-अद्भृत-शान्त; निष्कषं । 


, भव २४६-२६२ 


भाव का स्वरूप ओर उसकी व्यापकता; भाव ओर भावनः; अनुभाव; भावः: 
विभाव ओर अनुभाव के संयुक्त रूप; भावों का सामान्य गुणयोग; स्थायीभावः 
संचारी भाव : एकसूत्र न्याय; स्थायी भाव--रति से विस्मय तकः; व्यभिचारी 
भाव ओौर उनका अभिनय; सात्विक भाव भौर रसोदय-- सत्व मे नाट्यकी 








चौबीस 


प्रतिष्ठा; अभिनवगुप्त ओर शंकक की मान्यतां; संवेदनभूमि मे चित्तवृत्ति का 
संक्रमण; सात्विक भाव ओर अनुभावः; सात्विक भावों की संख्या ओर स्वरूपः; 
सात्विक प्रतीकों की भाव सामग्री; सात्विक भावों का अभिनयः; सत्त्व : नाद्य 
की प्राणविभूति; भरत के चिन्तन की मोलिकता । 


छठा अध्याय 
अभिनय-विज्ञान 


, वाचिक अभिनय २६५-६२ 
शब्द ओर छन्दविधान : वाचिक अभिनय को व्यापकता; शब्द विधान; पद- 
बंधकीदो शेलि्यां; पद्यकी दो शेलियां : जाति भौर वृत्त; वणिक छन्द; 
छदो की संख्या; वृत्तो के विभिन्न वग; छंदों के ललित नामः छंदो कौ रसानु- 
कृुलता; लक्षण-विधान; लक्षण कौ परम्परा ओर पाठ-भिन्नता; भरत-परिगणित 
लक्षणः; लक्षण : परवर्ती आचायो कौ मान्यताएे; लक्षण का व्यापक एवं मौलिक 
स्वरूप; लक्षणों का उत्तरोत्तर छासः; अलंकार- अलंकारो का उत्तरोत्तर विकास: 
लक्षणों का दायित्व; अलंकार की व्यापक शक्ति; भरत-निरूपित अलंकार; उप- 
संहार; दोषविधान--दोषों को परम्परा; गौतम का न्यायसूत्र; कौटिल्य का अरथं- 
शास्त्र; महाभारत ओर जेनागमः; भरत-निषरूपित दोष; कुछ अन्य दोष; दोष का 
उत्तरोत्तर विकास ओर स्वश्प; दोष ओौर आचार्यो को सूक्ष्म चितन पद्धति; उप- 
संहारः; गण-विधान--गुण को परम्परा; दोषाभाव ओौर गुण; भरत-निरूपित 
गुण; गुण-सिद्धान्त की दो विकसित परम्परां; वामन के गुण-सम्बन्धी सिद्धान्त; 
आनन्दवदेन के गृणसम्बन्धी सिद्धान्त; उपसंहारः; नाटकों की भाषा, संबोघन : 
पाठ्य गुण; नाटकों मे भाषा की बहुविधता; पात्रों की विभिन्न भाषाणं; 
विविध प्राकृत भाषा भाषाविधान : परवर्ती नाटक ओर नाट्यशास्त्र; संबोधन 
विधान : परवर्ती परम्परा; पात्रों के नामः; नाट्य-प्रयोग : पाटूयगुणः; सप्त- 
स्वर स्थान, वणं, काकु, अलंकार मौर अंग । 


सप्तम अध्याय 
नाट्य का प्रस्तुतीकरण 


. पूवेरंग २९७-३०७ 
पूर्वरंग का स्वरूप; पूरवेरंग ओर आचार्यौ की मान्यता; पूवंरंग के विभिन्न 
अंग; यवनिका के बाहर पूव॑रंग की प्रयोज्य विधियां; पूव॑रंग की उपयोगिता; 
नांदी का भरत-निरूपित स्वरूप; नांदी के देवता चन्दर ओर नाट्यरस; नांदी 
ओर आचार्यो की मान्यता; भासके नाटक ओर नांदी; नांदीका भव्य 
वातावरण ओर उत्तरवर्ती अनुष्ठान; स्थापना : प्रस्तावना; भारतेन्दु-- प्रसाद के 
के नाटक तथा पूव॑रंग; पूवंरगके भेद; पूर्वरंग के ताललयाशध्रित भेद; गीत- 























पन्वीस 


वाद्याश्चित चित्र पूवंरंग; चित्र पूवरग : शिव का ताण्डवं नृत्य; गीत-वाद्य-नृत्त 
का संतुलित प्रयोग । 


. पात्रों को विभिन्न भरूमिकाए ३०८-३ १६ 
पात्रों की भूभिकाकेमूल मे विचार दशंन; पाच्रोंकी आकृति ओौर प्रकृति; 

आकृति भौर प्रकृति की अनुरूपता; विभिन्न प्रकृतियाँ : अनुरूपा, विरूपा, रूपा- 
नृरूपा; भूमिकाओं की विभिन्न प्रकृतियों के उपलन्ध साक्ष्य; विपरीत भूमिका; 
रूपानुरूपा नाट्यप्रयोग की प्रवृत्ति; सुकुमार ओर आविद्ध प्रयोग । 


. नाट्याचायं जौर रंगश्ञित्पी ३१७-३१ 
सूत्रधार; सूत्रधार ओर अभिनेता; पाश्चात्य नाट्यप्रणाली मे सूत्रधार; स्थापक 
ओर परिपाश्विक; नाट्यकार; नट, नटी, नाटकीया, नतंको; स्तौतिक 


(तौरिक); नाट्य-प्रयोग के कुछ अन्य शिल्पी; परवर्ती आचार्यो की विचारधारा; 
नादट्य-प्रयोक्ताओं को सामाजिक स्थिति । 


. सिद्धिविधान | ३२-३४२ 
सिद्धि-विधान की परम्परा; सिद्धि का स्वरूप ओौरप्रकार-मानृषी सिद्धिः 
वाङ्मयी, शारीरी, दैवी; दोनों सिद्धियोंका अन्तर; बाधाएं-परसमुत्था, 
आत्मसमूत्था, ओत्पातिकः; नालिका दवारा नाटूय-प्रयोग का काल-निर्धारणः 
बाधाओं के तीन रूप; लेख्य का प्रयोग; लोक ओौर शास्त्र कौ परम्पराओं 

का अनुसरण; प्रेक्षक ओर प्राश्निक; नाट्य-प्रयोग मे प्रतिद्रद्विता ओौर पूरस्कार 

का विधान; परवर्ती ग्रंथो में सिद्धि-विघान; नादटूय-प्रयोग का त्रिकं । 


अष्टम जघ्याय 
नाट्य-प्रयोग विज्ञान 


. आंगिक अभिनय | ३४५-७६ 
अभिनय विधानः सामान्य पयेवेक्षण; अभिनय भौर नाट्य; अभिनयके चार 
प्रकार; अभिनय के अन्यदो भेद; आंगिक अभिनयके प्रकार; आंगिक अभिनय 
ओर भावप्रदर्शन; शिर के अभिनय; हष्टि के अभिनयः; नासिक, कपोल, अधर, 
चिबृक ओर ग्रीवा के अभिनयः; अभिनय मे मृखराग की महत्ता; हस्ताभिनयः; 
हस्ताभिनय के आधार; हस्ताभिनयके प्रचार की बहुलता ओौर अल्पताका 
आधार; हस्ताभिनय का प्रयोग; हस्ताभिनय : उपांगों का अभिनय ओर मुख- 
राग की परस्पर अनुगतता; हस्ताभिनय मे लोकधर्मी-नाट्‌यधर्मी परम्पराभों का 
समन्वय; हस्ताभिनय के भेद; हस्तभेदों का नाम ओौरक्रियामें साम्य; असंयत 
हस्त; संयुत हस्त; नृत्त हस्त; अन्य प्रधान अंगों द्वारा अभिनय; भेद ओर 
विनियोगः; अंगों का समन्वित प्रयोग-चारी-भौमी ओर आकाशिकी; स्थानः; 
निषेध; गतिविधान : एक महृत्वपूणं नाट्यचितनः; पात्र का प्रवेशकालः; पोत्र 








छन्बीस 


के गतिनिर्धरण मे प्रकृति का योग; गतिनिर्धारण में सत्व का योग; गतिमें 
प्रकृति ओर सत्व का योग; लयात्मकता : नाट्थ का प्राणरस; गतिनिर्धारण में 
रसका योग; गति-विधान में देश का योग; चित्रलिखित प्रतिछवियों का प्रयोग; 
गतिनिर्घारण मे अवस्था का योग; स्व्रीपात्रोंका गत्तिविधान; स्वी-पुरुष-पात्रौ 
की भूमिकामें विपर्यय; आसनविधान-सामाजिक आधार; शयन-विधान । 








. आहार्याभिनय ३७७-६३ 


आहार्य: नाट्यप्रयोग की आधार भूमि; आहायं अभिनय का विचार-दशंनः 
आहायं अभिनय के चार प्रकार; पुस्तविधि के तीन रूपः;  अस्त्र-शस्तरो का 
नाट्य मे प्रयोग; अलंकार, माल्य एवं आभरूषण; परुषो ओौर महिलाओं के 
आभूषणः; भूषणो का अतिशय प्रयोग; वेश, आभरण ओर केशविन्यास की 
विलक्षणताए; दिग्यांगनाओं के वेषविन्यास; पाथिव नारियों का देशानुरूप वेष- 
विन्यास; वियोगिनी स््रीका वेष; अंग-रचना; विभिन्न जातियों ओर देश- 
वासियों के वणे; रसानृरूप शरीर का वर्णै; वणेरचना की मौलिकता; पुरुषों 
का केणविन्यास; परुषो का वेषविन्यासः; शिर का वेष; वेष-रचना का भाधार; 
संजीव; पटी या घटी कौ रचना; आहार्याभिनय भौर सारूप्य सृजन; सामग्री 
का प्रयोग; अन्य आचार्यो के मन्तव्य; समाहार । 




















. सामान्याभिनय ३९४-४०& 


सामाल्यामिनय की परम्परा, स्वह्प ओर सीमा; सामान्य ओर चित्राभिनय; 
घोषं महोदय का मत; सामान्याभिनय ओर सत्त्व (मनोवेग); अभिनय की 
उत्तमता का आधार सत्तवातिरिक्तता; सत्त्वातिरिक्तता ओर अरस्तू की मान्यता; 
सत्त्वातिरिक्तता ओर अन्तद्॑न्; नाट्य ओर इच्छाशक्ति का संघषं; सामान्या- 
भिनय ओौर नर-नारी के सत्वज अलंकार; आंगिक विकारः; नारियोंके स्वा- 
भाविक ओौर अयत्नज अलंकार; पुरुषों के सत्त्व-भेद; शारीर अभिनय; वाचिक 
अभिनय के बारह रूप-अनगिनत भेद; नाट्यके दो रूप : आभ्यन्तर ओर 
बाह्य; विषयों का प्रत्यक्षीकरण ओर नाट्य; इन्द्रियों के सकेतो द्वारा भावोंका 
अभिनय; इन्द्रियां ओौर मन; सब भावोके मूलमे कामभाव; कामभावकी 
सुखमूलकता; फ़रायड की मान्यता; समाहार । 




















, चित्र ्भिनय ४१०-२२ 


स्वखूपं : सीमा भौर परम्परा; चित्राभिनय मे लोकात्मकता; चित्राभिनय में 
प्रतीक विधान; श्राकृतिक पदार्थो का चित्रात्मक अभिनयः; पशुओं के अभिनयं 
के लिए प्रतीक; ध्वज, छत्र ओर अस्त्र-शस्वर के द्वारा राज-प्रभावं कीं समृद्धि; 
ऋतुओं का अभिनयः; मनोभवो के प्रदशंन की प्रतीकात्मक विधिर्या; पुरुष एवं 
स्त्रीकी प्रकृति के अनुरूप भाव-प्रदशंन--उसकी प्रयोगविधिर्या; लौकिक 
प्राणियों ओर पदार्थो का अभिनय; अभिनय के कुछ विशिष्ट शिल्प-आकाश- 
वचन, आत्मगत, अपवारितेक, जनां तिक; स्वप्नवाक्यों का प्रयोग; मूर्च्छा आदि 








सत्तार्ईस 


का अभिनय; वृद्ध ओर बालक का अभिनयः; पुनरुक्तता? ; शास्त्र भोर सत्त्व के 
अनुरूप अभिनयः; नाट्य कौ लोकात्मकता; समाहार । 


नवम अध्याय 
नाट्य की रूढ्ियां 


. नाट्यवृत्ति ४२५-३८ 
वृत्तियों का स्वरूप ओर परंपरा; वृत्ति : काव्य कौ व्यापक शक्ति; वृत्ति ओर 

रीति; भरत-प्रतिर्दित वृत्तिर्या; वृत्तियों का उद्भव, स्रोत ओर प्रेरकं तत्त्व; 

वृत्तिर्या : नाट्य की मातृरूपा; भरत-निरूपित वृक्तियां; भारती; भारती के 

अंग प्ररोचना, आमुख, वीथी, प्रहसन; सात्त्वती; कंशिकी; कंशिकी वृत्ति की 
प्राणरूपता; कंशिकी के चार अंग- नमे, नम॑स्फुज, नमंस्फोट, नमेगमं; आरभटी; 
आरभटी के चार अंग- संक्षिप्त, अवपात, वस्तूत्थापन गौर संफेट; वृ्तियों की 

संख्या; वृत््यंगों की संख्या; वृत्तियों का रसानुकूल प्रयोग । 


. प्रवत्ति ४३९-४६ 
प्रवृत्ति का स्वरूप ओौर परंपरा; प्रवृत्ति का व्यापक प्रसार; चार ही प्रवृत्तियों 

का ओचित्य; भरत-निरूपित प्रवृत्तियाँ- दाक्षिणात्या, आवंतिका, ओड़मागधी, 
पांचालमध्यमा; प्रवृत्ति ओर पात्र का रंगमंच पर प्रवेश; देशभिन्तता ओर 
स्वभावभिन्नता का परिचायकः; भोज के प्रवृत्तिहेतु; प्रवृत्तियों का समन्वय; 
प्रवृत्तिविघान में विचारों कौ मौलिकता । 


लोकधर्मो : नाट्यधर्मौ ४४७-५५ 
लोकधर्मी गौर नाट्यधर्मी रूढ्यों का स्वरूप; नाट्यधर्मी का स्रोत लोकधर्मी; 
लोकधर्मी-नाट्धर्मी; लोकवृत्त ओर स्वभाव मे नवीन कल्पना; लक्षणयुक्तता 

ओर अभिनय भँ मनोहारिता; पात्रों की भूमिकामें विपयंय; लोकप्रसिद्ध द्रव्य 

का प्रयोग; आसन्न वचन का अश्रवण ओौर अप्रयुक्त वचन का श्रवण; शंल, 

यान, विमान भौर आयुध आदिका प्रयोग; एक पात्र का एक से अधिक 

भूमिका में प्रयोग; सामाजिक मान्यता ओर भूमिका मेस्तरीपात्र; अंगों का ललित 
विन्यास; लोकस्वभाव ओर आंगिक अभिनय; रंगपीठ पर कक्ष्याविभागः; 
नाट्यधर्मी रूढि ओर राग का प्रवत्तन; लोकधर्मी भौर नाट्यधर्मी रूढां का 

महत्व; आचार्यों की मान्यताएं; धर्मियों के नवीन भेद । 


दरम अघ्याय 
नाट्य की उप्ररजक कलाए 


. गीतवाद्य ४५९-७० 
नाट्य में गीतवाद्य का संतुलित प्रयोग ओर परंपरा; भारतीय नाटय में गीतवाद्य 
की परंपरा; गीतवाद्यके प्रवततंक भरत के पूवेवर्तीं आचायं; गीत का स्वरूप 











अदुाईस 


भौर प्रकार; सप्त स्वर भौर उनके चार प्रकार वादी, संवादी, अनुवादी, 
विवादी; ग्राम ओर उनकी रागात्मकता; अंश स्वर की महत्ता; गानक्रिया के 
वणं--आरोही, अवरोही, स्थायी ओर संचारी; अलंकार; गीति के प्रकारः; 
गीत में ताल, लय ओर यति; घ्रूवागान भौर उसके प्रकार--ग्रावेशिकी, 
नेष्करामिकी, आक्षेपिकी, प्रासादकी भौर आन्तरी; संगीत : मागं ओर देशी; 
वाद्य के रूप; गायकं ओर वादकों की आसन-व्यवस्था; प्रयुक्त वाद्य; समाहार । 


* नृत्य ४७ १-७६ 
भारतीय नृत्य की परपरा; नृत्यमे करण, अंगहार भौर रेचक; चिदबरम्‌ के 
नटराज मंदिर में अंकित मुद्रा; नृत्यका सुकुमार रूप लास्य ओर उसके दस 

अंगः; प्रायोगिक नृत्य कौ परंपरा; अंग सौष्ठवं भौर अभिनयः; नृत्यप्रयोग के 
विधि-निषेध । 


एकादश अध्याय 
अधुनिक मारतीय रंगमच 





. आधुनिक भारतीय रंगमंच ४७६-५०८ 
पूवंपीटिका; भारतीय रंगमंच का स्व्णेयुगः; प्राचीन भारत के रगभवनः; रंगमंच 
का हास; मध्ययुग के संगीत-प्रधान लोकनाट्य; भारतीय लोक नाट्यों की 
परपरा ओौर स्वरूप; रामलीला-ङृष्णलीला; यात्रा; ललित ओर भवाईइ- 
पंजाबी लोक-नाट्य; असमिया अंकिया नाट्य; दक्षिण भारत के लोक-नादट्‌य; 
भाज काहमारां रंगमंच : (क) उत्तर भारतीय रंगमंच-पारसी; गुजराती; 
मराठी; बंगला; कलकत्ता के विदेशी रंगमंच; बंगला रंगमंच-गिरीश 
घोष ओर शिशिर भादुरीसे आज तक; हिन्दी रंगमंच; नाट्य-मंडलियो 
कौ स्थापना; प्रसाद-युग; पृथ्वी थियेटसं; (ख) दक्षिण भारतीय रंगमंच- 
तमिल; तेलुगु; कन्नड; मलयालम्‌; भरत नाट्यम्‌; (ग) राष्ट्रीय रंगमंच 
को कल्पना । 























उपसंहार ५११-२२ 
संदभ ग्रंथों कौ सुची ५२३-४४ 
पाण्डुलिपि; संस्कृत ग्रथ; हिन्दी के सहायक संदभे प्रथ; गुजराती ओर बंगला; 

हिन्दी एवं बंगला नाटक; अंग्रेजी भाषा के सहायक संदभं प्रथ; अंग्रेजी के 
सहायक निब; हिन्दी को सहायक शोध एवं साहित्यिक पत्रिकाएें । 
शब्दानुक्रमणिका ५४१५०८१ 
शरुदधि-निदश्च ५८२-८६ 





प्रथम अन्याय 


भरत ओर नाट्यशास्त्र 


१. भरत 
२. नाट्यज्ास्त्र के प्रकाशित संस्करण एवं पाण्डुलिपिथां 
३. नाट्‌ यशास्त्र का रचना-काल 


४. नाट्‌यज्ञास्त्र का प्रतिपाद्य, स्वरूप शली ओर 
विकास कौ अवस्थाय 


५. नाटयश्ञास्त्र के पूर्वाचा्थं ओर भाष्यकार 
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आज्ञापितो विदित्वाहुं नाट्यवेदं पितामहात्‌ । 
पूत्रानध्यापयामास प्रयोगं चापि तत्त्वतः ॥ 


-नाटव्रशास््र १।२५. 


ततश्च भरतः साद्धं गंधर्वाप्सरसां गणैः। 
नाट्यं नृत्यं तथा नृत्तं अग्रे शंभोः प्रयुक्तवान्‌ ॥ - 


संगीत रत्नाकर 
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भरत 


भरत : आषंवाडःमय का साक्ष्य 


प्राचीन भारतीय वाङ्मय मे अनेक “भरतो का विवरण मिलता है । इन भरतो ने 
अपनी जीवन-गरिमा, तेजस्विता ओर प्रतिभासेन केवल अपने युगकोही प्रभावित किया 
अपितु उनकी जीवन-ज्योति का आलोकं आज भी इस महादेश कोकला ओर कमंकेक्षेत्रमें 
प्रेरणा ओर गति देरहादहै। 


संहिताकाल के भरत 
संहिताकाल से ब्राह्मणकाल तक के विशाल वैदिक वाङ्मय में भरत का उल्लेख एक 
प्रसिद्ध वैदिक जाति के रूपमे हुम दै। इसी जाति में दौष्यंति भरत' ओर "शतानीक 
सत्राजित्‌" नाम के दो भरतवंशी राजार्ओं ने अपने अपूवं पराक्रम का परिचय देने के लिए यज्ञ 
किए 1 सरस्वती ओर हषद्रती नदियों के तटो पर इनकी तेजस्विता के फलस्वरूप कभी पवित्र 
वेदमंत्ों की ध्वनि गँंजती थी ।१ एेतरेय ब्राह्मण मे तो इन दोनों भरतवंशियो के राज्याभिषेक 
कौ कथा का भी उल्लेख भिलता है ।२ भरत दौष्यंति का अभिषेक. दीधेतमा मामतेय ने ओर 
शतानीक सत्राजित्‌ का अभिषेक सोमसुष्मन्‌ वाजरात्नायन ने किया था। इन्होने काशियों को 
पराजित कर गंगा-यमूना के तट पर याज्ञिक अनुष्ठान का प्रसार कियाथा।3 इनमेसे एक 
'दौष्यन्ति भरत' की वीरता ओर तेजस्विता ने समस्त जम्बू द्वीप को “भारत' के रूप में विख्यात 
कर दिया ।* इस भरत से नाट्यशास्त्र की रचना का सम्बन्ध रहा हो, यह्‌ कल्पना नहीं की 
जा सकती । परन्तु वैदिक कालीन इन भरतो से नाटयप्रयोक्ता एवं नादटूयशास्त्रकार भरत (तों) 





, यदंगत्वा भरताः संतरेयुः गव्यन्‌ ग्राम इषितः इन्द्रजूतः । ऋक्‌० मं० ३।३६-११-१२ 
„ देतरेय ब्राह्मण ८।४।२३; शतपथ ब्राह्मण । १३।५।८ 

, ऋग्वेद मएउलः १-६३; २-४।१; ३-५३।२४ ऽश्रादि । 

, त्ैदिक कोष : डा० सू्यैकान्त - प° ३५०-३५१ । 
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६ भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


से एकअंथमेंसाम्यहै कि ऋर्वेद में करई स्थलों पर भरत' ओौर "भारतजन' का उल्लेख 
किया गया है । नाट्यशास्त्र मे नाट्योत्पत्ति ओर नादूयप्रयौग के विभिन्न संदर्भो में 
भरतमुनि के पूत्रो तथा नाटुयप्रयोक्ता सूत्रधार, नट, विदूषक एवं अन्य शिल्पियों का (भरतजन' 
के रूप मे उल्लेख मिलता है ।* वह सम्भवतः इसलिए कि नादटूयप्रयोक्ता शिल्पी विभिन्न 
नाटयप्रयोगों को धारण या भरण करते हैँ । वेदों में भरणा्थैक "भर" धातु से व्युत्पन्न "भरत 
कन्द अग्नि ओर मरुत्‌ के विशोषण के रूप में व्यवहूत हुआ है । अग्नि कोभारतके रूपर्मे 
भी अभिहित किया गया है ।२ नाटयप्रयोक्ता के लिए भरत शब्द के प्रयोग की परपरा याज्ञ- 
वत्य स्मृति एवं अन्य कई परवर्ती ग्र॑थों मेँ भी दिखाई देती ह 1* आषेवाड्मय कौ यह्‌ 
सारी सामग्री इतना ही संकेत दे पाती है किइस देणमें भरतो की एक परपरा थी, संभवतः 
इन भरतो या भरतजनों मे से किसी एक विशिष्ट व्यक्ति या पूरे वंश का संबंध नट-सूत्रोसे 
रहा हो जिन्हे परंपरागत पवित्र वैदिक चरणों मे स्थान मिला हो । आषं परम्परा मे वतेमान 
ये नटसूत्र ही क्या भरत के नाट्यशास्त्र के बीजरूप सिद्ध नहीं हृए 


नाटयक्ञास्त्र का साक्ष्य 


भरत के जीवन के संबंध मे नाटयमंडप, नाट्योत्पत्ति ओर नाट्यावतार नामक अध्यायों 
मे कुछ बिखरी हुई सामग्री मिलती है । नाटूयोत्पत्ति अध्याय के साक्ष्य के अनुसार नाट्यवेद 
का ज्ञान भरत को ब्रह्मा से प्राप्त हुआ ।* उन्होने अपने शतपुत्रं (भरतो या भारतं) को 
इस नादयवेद की शिक्षा दी । उन भरत-ुत्रों मे कोहल, दत्तिल, वात्स्य ओर शांडित्य आदि 
आचार्यं न केवल नाटयप्रयोक्ता अपितु नाट्यशास्त्र-प्रणेता के रूपमे भी प्रसिद्ध ह! इसी 
अध्याय मे "महेन्द्र विजयोत्सव', त्रिपुरदाह (डिम)' ओर अमृतमंथन' नामक तीन रूपकों का 
विवरण मिलता है जिनका प्रयोग विभिन्न अवसरों पर भरत नेही किया था ।* विक्रमौ्व॑शी 
तथा पद्मपुराण में "लक्ष्मी स्वयंवर" ओर भावप्रकाशन मे 'दक्षाध्वरध्वंस नामक रूपकों के 
प्रब्तंक भरत ही माने गये दै ।= नाटुयप्रयोग के प्रथम प्रवतेक भरत ओर भरतो का जीवन 
भयानक युद्ध, रक्तपात, हत्या ओर अभिशाप से तमसाछन्न रहा है । "महेन्द्र विजयोत्सव' में 
दानवो के पराजय की कथा निबद्ध थी, इसलिए दानवो ने रंगभवन का संहार ओरं प्रयोक्ताओं 
पर कठोरं प्रहार किया । यद्यपि उन देवताओं का आशीर्वाद प्राप्त था । पर स्वग मे नाट्य- 








१. नाट्‌ यशास्त्र १।२४) ६।१६-६६ का० सं० 
२. त्वंन श्रसि मारत आआग्ने। कक्‌ ३।७।५. 
सायणभाध्य ४।२९।४ । 
३. यथा हि भरतो वर्यः वखयति श्रात्मनस्तनूम्‌। याज्ञवल्क्य स्थति ३।१६२ 
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, आ्आज्ञापितो विदित्वाऽहं नाट्‌यवेदं पितामहात्‌ । 
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भरत | ७ 


प्रयोग प्रस्तुत करते हृए ऋषि-मूनियों का उपहास अनुकरण के रूप में प्रस्तुत किया तो भरत- 
त्र अभिशाप के भी भाजन हृए । नहुष के अनुरोध ओर भरतमुनि के आदेश से वे अभिशप्त 
भरतपुत्र मनुभूमि पर आये ओर यहाँ सवंलोकानुरंजनकारी नाटूय का प्रयोग किया, तब उन्हें 
णाप से मुक्ति मिली ।१ 

रंगभवन की रचना के संदर्भेमें भी भरतको दही सारा श्रेय नाट्यशास्त्र मे प्राप्त है। 
यद्यपि उन्हे विश्वकर्मा से भी सहायता प्राप्त हुई । बादमें देवों ओर दानवों मे परस्पर 
लोकानुरंजनकारी इस चाक्षुष यज्ञ के सम्बन्ध मे सहमति होने पर शुभाशुभ विकल्पक भावानु- 
कीतेन रूप नाट्य का प्रयोग स्वेलक्षण-संपन्न नाट्यमंडप पर हुआ ।* नाट्यशास्त्र के अनुसार 
नाट्यमण्डप के प्रथम प्रवत्तंक भरत ही दै । 


भरत : नाटचप्रयोक्ष्ता 


भरत का जीवन नाटथयशास्त्र मे जिस रूप में भी उपलन्ध है, उससे यह हम अनुमान 
कर सकते हँ कि भरत एवं (भरतवंशी ) प्रयोक्ताओं ने नाटचकला के प्रयोग, विकास ओर 
संरक्षण के लिए प्राक्‌-दतिहास काल से ही संघषे, युद्ध, शाप ओौर अपमान सहन कर मनुष्य-जीवन 
की मधुर, रसवती नाटच-विद्या स्वर्गं को भीदी ओर इस धरतीको भी । मनुष्यका जीवन 
दुःख ओर अनुताप से धिरा रहता है ओर इस ललित कला का प्रयोग उसके इस दुःखदग्ध 
जीवन मे सुख की शीतल किरणों की वर्षा करता है । पौराणिक कथाओं के घटाटोपसे घिरी 
भरत ओर भरत-पुत्रों की यह नाटय भागीरथी उनकी अक्षय उज्ज्वल कीति को प्रतिभासित 
करती है । भरतो द्वारा प्रणीत ओर प्रयुक्त यह नाटय-विद्या अपनी रसमयी विनोद वृत्ति के 
कारण मनुष्य की मूल चेतना "आनन्द वृत्ति" का भरण-पोषण करती हे । इसीलिए वे भरत 
भीरहैँ। 


नाटकों का साक्ष्य 


नाटचशास्त्र के परवर्ती नाटकों एवं नाटच शास्त्रीय ग्रन्थों मे भरत का उल्लेख नाटचाचारयं, 
नाट्यप्रणेता तथा नाटचशास्त्रकार के रूप मे मिलता है । इस दृष्टि से कालिदास के विक्रमो- 
वंशीयम्‌ तथा मालविकाग्निमित्र मे महत्त्वपूणं सामग्री मिलती है । विक्रमोरवशी में प्राप्त कथा 
के अनुसार भरत ने स्वर्गलोक मे अष्टरसाधित "लक्ष्मीस्वयंवर' नाटच का प्रयोग कियाथा। 
मालविकाग्निमिव्र के विश्लेषण से यह प्रमाणित हो जाताहै कि वह्‌ नाटक नाटचशास््रमें. 
निर्दिष्ट नाटयविधियों का प्रयोगस्थल ही है 13 कालिदास भरत से नाटचाचा्यं ओर नाटच- 
शास्वप्रणेता- दोनो ही रूपों मे परिचित हैँ । नाटककार भवभूति ने उत्तररामचरित में 
नाटकान्तगेत नाटक की परिकल्पना करते हृए भरत को 'तौ्त्रिक सूत्रधार कैरूपमेंस्मरण 
किया है । वहाँ की कथावस्तु के अनुसार वाल्मीकि ने रामायण का मामिक प्रसङ्ग नाट रूप 


१. गम्यतां सहितैः भूमि प्रयोक्तु नाट्यमेव च । 
करिष्यामि च शापांते ्रस्मिन्‌ सम्यक्‌ प्रयोजिते । ना० शा० ३६।५३-६२ । 
२. ना० शा० १।७६ (गा० श्रो° सी) । 
३. मालविकाग्निमित्र भ्रंक १।२ की कथावस्तु : विक्रमोवशी २।१७। 














- भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


म प्रस्तुत करने के लिए भरत के पास मेजा था । भरत उस प्रसंग को नाटय रूप मे अप्सराओं 
की सहायता से प्रस्तुत करने वाले थे 1 दामोदर गप्त विरचित कृदरनीमत में भरत का उल्लेख 
नाट्चाचार्यं के रूपमे है ही, पर उसमें हषरचित रत्नावली के नाटच-प्रयोग का यथावत्‌ काव्य- 
मय विवरण देते हए भरतमूनि का स्मरण करना वह॒ न भूले दै ।२ रत्नावली नाटिका का प्रयोग 
तो नाटचशास्त्र की शैली में ही प्रस्तुत किया है । वस्तुतः कालिदास से आरम्भ कर बाद के 
जितने भी नाटककार (या काव्यकार भी) हए दै उन्होने अपना प्रत्यक्ष परिचय भरत ओर 
उनके नाटय शास्त्र से प्रगट किया है । 


नाटयक्षास्त्रो का साक्ष्य 


नाटच शास्त्रीय ग्रन्थों मे भरत एवं उनके नाटचशास्त्र का उल्लेख तो है ही, उन पर 
नाटचशास्त्र का प्रभाव भी बहुत स्पष्ट है । दशरूपक, अभिनयदपण, भावप्रकाशन, नाटचयदपेण, 
अभिनवभारती, रसार्णव सुधाकर, नाटक लक्षणरत्नकोष ओर संगीत रत्नाकर आदि ग्रन्थोमें 
भरत का उल्लेख अनेक बार हुआ है । उन प्राप्त विवरणों के अनुसार भरत नाटच शास्त्र-प्रणेता 
एवं नाटचाचा्यं भी थे । 

दशरूपक मे वन्दना के क्रम मे ग्रन्थकार ने नाटचशास्त्रप्रणेता के रूप मे भरत को 
स्मरण किया है ।3 दशरूपक पर भरतरचित नाटच शास्त्र का प्रभाव बहुत ही स्पष्ट है । 

नाट्यद्पण मे भरत का विवरण मुनि ओर वृद्धमुनि के रूप मे मिलता है। भरत के 
विपरीत मतो का खण्डन है तथा सभी नाटथाचार्यो मे भरत का मत सर्वाधिक प्रमाणभूत 
माना गया है।* 

सागरनन्दी रचित नाटक लक्षणरत्नकोष नाटच शास्त्र के कुछ महतत्वपूणं विषयों की 
संक्षिप्त उद्धरणी है मन्थ के मध्य में भरत मृनि एवं भरताचायं के नाम से अनेक श्लोक उद्धूत 
है, जो नाटच शास्त्र के वतमान संस्करणों मे प्राप्त नहीं होते । सागरनन्दी ने भरत के अतिरिक्त 
कात्यायन, वादरायण, शातकणि, अदमकूदु, नखकुट, चारायण, मातृगुप्त ओर राहुल आदि करद 
आचार्यो के मतो का एकाधिक्र बार उल्लेख क्रिया है । इनमे से कोई भी आचार्यं भरत की 
अपेक्षा प्राचीन नहीं है, इसका कोई स्पष्ट संकेत नहीं मिलता । परन्तु ग्रन्थ की परिसमाप्तिमे 
उन्होने यह स्पष्ट कर दिया है कि आचार्यो मे भरत ' मुख्याचाय' हँ एवं उनका ग्रन्थ नाटच- 
शास्त्र अम्बुराशि के समान विशाल ओौर अथाह है ।“ 

श्िगभूषाल के रसाणं वसुधाकर मे भरत का उल्लेख नाटचशास्त्र-प्रणेता के रूपमे है । 
उनकी दृष्टि से इस कायं में उन्हँ अपने शत-पृत्रो से भी सहयोग मिला ।* 

जञाङ्क देव के संगीतरत्नाकर में प्रस्तुत विषय कौ चर्चा नाटच शास्त्र में प्राप्त उल्लेखो 


ह+ 
# 


व, 
तंच स्व हस्तलिखितं व्यसजद्भगवतो भरतस्य तौयत्रिक सूत्रधारस्य । स किल भगवान्‌ भरतस्तमर- 


सरोभिः प्रयोजपिष्यतीति । उ० रा०श्र०४। 

कुट टनीमत श्लोक १२३।१२४ । 

दशरूपक १।२ । 

नाटवद पतत्र बृद्धाभिप्रायमनुरुणदि । तथा ¶० २६, ७१, १०२, १०६ (गा० श्रो पती° द्वि° सं°) 
इहहि भरतमुख्या चायं शास्तराम्बुर शेः, ना० ल० को० पं० ३२१७) २२५२८ १९१ २5) १२३ । 
६, र० सु° प० ८।४८-५४ । 
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भरत ९ 


के अनुरूप ही है । किसी नवीन तथ्य का उल्लेख या विवरण नहीं । नाटचशास्त्र-प्रणेता एवं 
नाटच प्रयोक्ता के रूपमे वे भरत से परिचित हैं 1 

जञारदातनय के भावप्रकाशन मे नाटचोत्पत्ति के सम्बन्ध मे दो कथा प्राप्त हैँ । उनसे 
भरत के व्यक्तित्व के सम्बन्ध में कुछ नवीन तथ्यों का संकेत भिलता है । नाटचौत्पत्ति के प्रसंग 
म ब्रह्मा के अतिरिक्त नन्दिकेश्वर आदि नाम नवागत मालूम पडते हैँ । नाटच-प्रयोवता ओर 
शास्तर-प्रणेता के रूप मे भरत का महत्व तो सिद्ध है ही । परन्तु इस सम्बन्ध की प्राप्त दोनो 
कथाओं से भरत के अतिरिक्त एक “आदि भरत' का भी उल्लेख ह । "भरत" शब्द की व्युत्पत्ति 
के सन्दभभं में एक के अनुसार तो ब्रह्मा ने प्रयोगज्ञान के लिए प्रस्तुत मुनियों को उक्त ज्ञान 
को भरण (ग्रहण) करने का आदेश दिया । इसीलिए “भरत नाम से यह प्रसिद्ध हज ।२ दूसरी 
कल्पना के अनुसार भाषा, वर्णो के उपकरण, नाना प्रकृतिसम्भव वेष, वय, कमं ओर चेष्टा 
कोधारण (भरण) करने सेहीवे “भरत होते हैँ ।* दोनों उपलब्ध कथायें भरत के 
नाटचशास्वर के आधार पर हीह ओर नाटचशास्त्र के शास्त्रीय एवं प्रयोग-पक्षो का संकेत 
करती हैँ । परन्तु शारदातनय का भावप्रकाशन एक महत््रपूणं समस्या का संकेत करता 
है कि क्या आदि भरत' परम्परागत नाटचशास्त्र-प्रणेता 'भरत' से भिन्न थे ? तथा “भरतः 
एक नहीं अनेक ये ? क्या नाटचशास्त्र॒ एवं प्रयोग कोभरणया धारण करने से नाटच- 
प्रयोक्ताओं ओर नाटयाचार्यो के लिए यह "भरत' शब्द प्रचलित हो गया ! इन सम्बद्ध विषयों 
पर थोडा ओर भी विचार कर लें । 


नाटचक्ास्त्र मे भरत एक या अनेक ? 


भरत एक ये या अनेक इस सम्बन्ध में प्राचीन भारतीय साहित्य मे अनेक सम्भावनाये 
दृष्टिगोचर होती दँ । इस विषय मे नाटचशास्तर, भाव प्रकाशन ओर अभिनवगुप्त की अभिनव 
भारती में पर्याप्त सामग्री मिलती है । 
नाट्यशास्त्र के अनुसार भरत ने ब्रह्मा से नाटचवेद की शिक्षा पाई ओर नाटच का 
प्रयोग भी किया । भरत के लिए प्रयुक्त एक वचनान्त (भरतम्‌) शन्द भी इसी के समर्थक है । 
भरत के शतपुत्रों का भी उल्लेख भरतपुत्र या भरत के रूप में प्रथम एवं छनत्तीसवें अध्यायो में 
किया गया है । परन्तु नाट शास्त्र मे नाटच-प्रणेता ओर प्रयोक्ता भरत मुनि का एक विशिष्ट 
व्यक्तित्व सर्वत्र ही उन भरत-पृत्रों एवं कोहल आदि आचार्यो से भिन्न है ।* नाटचशास्व के 
३६बें अध्याय मे (भरत शब्द का बहुवचनान्त प्रयोग (भरतानाम्‌) सूत्रधार, नाटचकार, 
मालाकार ओर आभरणकृत आदि शिल्पियो के लिए भी हुआ टै ।* इस प्रकारके प्रयोगसेही 
१. सं० र० भाग ४, १०३। 
२. नाटथवेदमिमं यस्माद्भरतेति मयोदितम्‌ । 
तस्माद्‌ भरतनामानो भविष्यथ जगत्रये। भा० प्र° २८२।२-४। 
२. माषावर्णोपकरणैः नानाप्रकृतिसंमवम्‌ । 
बरेषं वयः करम चेष्टा व्रिभ्रद्‌ भरत उच्यते।। भाण प्र° ० २८८।३-४ । 
४. णवं तु सुनयः श्र त्वा सर्वं भरतं तदा। ना० शा० ३६।१, १०, ११) १२१४० (का० मा० सं°) । 
५. ना० शा० ३३।६६ (का० सं) । 
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संभवतः परवर्ती आचार्यो मे इस विचारका प्रसार हआ हो कि भरत ू एक नहीं अनेक 
थे । क्योकि ये नाटच-प्रयोक्ता अपने अभिनय आदि कमं से नाटचप्रयोग का भरण-पोषण 
करते थे। 


भावगप्रकाङ्न तथा आधुनिक विद्वानों कौ मान्यता 


भावभ्रकाशन मे उपलन्ध विचार-सामग्री ^भरत' एक व्यक्ति की अवेक्षा “भरत' जाति 
का संकेत करती है। इस ग्रन्थ मे भरत तथा उसके लिए प्रयुक्त सवेनाम शब्द प्रायः बहु- 
वचनान्त हैँ । तृतीय एवं दशम अधिकारों मे उपयुक्त शब्द का बहुवचनान्त प्रयोग कम-से-कम 
पच्चीस बार हुआ है । वे भरतः के स्थान पर (भरतादि' शब्द का प्रयोग करना उचित मानते 
है । यहाँ तक कि भावप्रकाशन की भूमिकामे भरत के मत की चर्चान कर भरत के शिष्यों 
के विभिन्न मतो के अध्यापन का उल्लेख किया है। इससे यह सिद्ध होतादहै कि प्राचीन 
विद्वानों के बीच कोई एेसी परम्परा जीवित थी, जो नाटच-प्रयोग ही नहीं नाटचशास्त्र के 
प्रणयन काभीश्रेय एक भरत' नामक ऋषिकोन देकर व्यास की तरह एक (भरतादि' 
परम्परा को देना उचित समन्षती थी १, जिसका प्रभाव भावप्रकाशन की विचारधारा पर पडा 
है । सम्भव है, इस विचार का प्रसार नाट्यशास्त्र के पाठभेदके कारण भी हुआ होगा । 
अन्तिम अध्याय में एक एेसी महत्त्वपूर्णं पक्ति है जिससे दो भिन्न विचारधाराओं को पनपने 
का अवसर प्राप्त होता है । कोहल आदि ने इस शास्त्र का श्रणयन' ओर श्रयोग' किया, एेसा 
उल्लेख है । > प्रणयन की पाठ-परम्परा को स्वीकार कर लेने पर कोहल आदि भरत-पृत्रो को 
नाटचशास्त्र के प्रणयन का श्रेय मिल जाता है ओौर यदि श्रयुक्त पाठको स्वीकार करते रहै, 
तो यह नाट्यशास्त्र की सम्पूणं परम्परा के अनुकूल विचार प्रतीत होता हे । परन्तु नाट्यज्ञास्त् 
मे उल्लिखित श्रणीत' पाठ का प्रभाव भावप्रकाशन पर है । आधुनिक विद्वानोनेभीडइसेही 
अधिक प्रश्रय दिया है, क्योकि उनके विचार से एेसे महान्‌ कलाग्रन्थ की रचना उत्तरोत्तर 
भरतो के वंशानुक्रमकीहीदेन हो सकती है न कि एक विशिष्ट व्यक्ति की । यह्‌ उपलब्ध 
नाटचशास्त्र एेसे कलामर्मज्ञो की रचना है जिन्होने अपने पूवे से लेकर वतमान तकं की समस्त 
ग्राम्य ओर नागर जीवन-प्रवृत्तियो ओर अभिव्यक्ति-प्रणालियों का अध्ययन कर नाटचकला 
के व्यापक सिद्धान्तो का आकलन किया ।3 


आचायं अभिनवगुप्त को स्थापना 


भरत एक विशिष्ट व्यक्ति ने नाटचशास्त्र का प्रणयन किया अथवा भरतादिने, 
दस प्रहन पर आचार्यं अभिनवगुप्त के पूवे से ही नाटयशास्त्र के विद्वानों मे मतभिन्नताथी। 





१. शिष्याणां भरतस्य यानि च मतान्यध्याप्य, 

पंचावस्था भवन्तीति मरतादिभिक््यते। भा० प्रा० पृ० २, २०६-प ५, २५५) प० १। 
२. कोहलादिभिरेतैवां वास्स्यशांडिल्यधूर्तिलेः । 

मरत्य॑धर्मतयायुक्तेः कचित्‌ कालमवस्थितेः । 

एतच्छस्त्रं प्रयुक्तं (प्रणीतं) तु नराणां बुद्धिवद्धनम्‌ । ना० शा० ७।२५) का० मा०। 
३. पी वी° काणे : भूमिका सार द्० पृ* ७-त, 











भरत | ११ 


आचार्यं अभिनवगुप्त के विचार नितान्त स्पष्ट हैँ कि नाटचशास्त्र की रचना भरत मुनि द्वारा 
हुई न कि वंशपरम्परागत अनेक भरतो द्वारा । अपने विचार का उपवृ हण करते हृए अपने 
से पूवं के अनेक आचार्यो की एक एतत्सम्बन्धी मान्यताओं का खण्डन किया है । कुछ पूर्वाचार्य 
के मतानुसार नाटचशास्त्र के छत्तीस अध्यायो में शास्वर-जिज्ञासा के रूप म जहां भी प्रश्नो की 
योजना हई है, बे सब उनके शिष्यो के वचन दँ न कि भरत के । पर आचार्यं अभिनवगुप्त के 
अनुसार शास्वों मे विषयविवेचन के प्रसंग में पूर्वपक्ष प्र्नशैली मे ही प्रस्तुत किया जाता 
है । उत्तरपक्ष में सिद्धान्त की स्थापना होती है । यह सारी योजना एकं ही शास्त्रकार द्वारा 
होती है, न कि किसी अन्य आचाय द्वारा भी । नाट्यशास्त्र के पूर्वपक्ष एवं उत्तरपक्ष की 
योजना के सम्बन्ध मे भी यही तथ्यहै। एक ही महामुनि ने प्रन एवं समाधान दोनों को 
प्रस्तुत किया दहै ।' 


सदाशिव, ब्रह्म ओर भरत : नाटयज्ञास्त्र-प्रणेता 


आचाययं अभिनवगुप्त ने वंशपरम्परागत भरतो को नाटचशास्त्र के प्रणायन का श्रेय 
त देकर केवल विशिष्ट भरतमुनि कोही प्रन्थकारके रूपमे स्वीकारते हुए अपने किसी 
नास्तिक गुर के इस मत का खण्डन किया है कि नाटचशास्त्र कौ रचना मूलरूप मे सदाशिव 
ने की, तदनंतरं ब्रह्मा ने ओर अन्तिम रूपमे भरत ने। अतः यह नाटचशास्त्र मात्र भरतः 
विरचित नहीं है ।२ आचार्यं अभिनवगुप्त के अनुसार नाटच शास्त्र में उपलब्ध नाटचोत्पत्ति के 
विवरण से भी एक 'भरत' का ही समर्थन होता हैन कि ^भरतादि' का ।3 वहाँ तो यहं स्पष्ट 
उल्लेख है किं भरत ने ब्रह्मा से नाटचवेद की शिक्षा पाई। मूल नाटचशास्त्र के विभिन्न 
सन्दर्भो के विष्लेषण से आचायं अभिनवगुप्त की इस मान्यता की पुष्टि होती है कि भरतमुनि 
ने नाटय शास्त्र की रचना की । प्रयोग का प्रवर्तन तो भरत ने अपने शतपूत्रो कौ सहायता से 
किया पर शास्त्र की रचना स्वयं ही कौ । 


आदि भरत, वृद्ध भरत, भरत । 


भरत के विवेचन के प्रसंग में हमारा ध्यान अन्य आचायं भरतो कौ ओर भी जाता 

हे । भावभ्रकाश्न के विवेचन से हमे भरतादि का संकेत प्राप्त होता है । इनकी दृष्टि से 
नाटयतासत्र कौ रचना के पूवं नाटचवेद कौ रचना आदि भरत या किसी वृद्ध भरत ने कौ थी। 
भावघ्रकाट्वान मे न केवल वृद्ध भरत काही उल्लेख है अपितु वृद्ध भरत के नाम से कुछ ग्य. 
भी उद्धृत ह ।* शारदातनय की हृष्टि से यह नाटचवेद दरादशसाहस्री संहिता थी ओर उसी 


६. मध्ये षटुत्रिशत्‌ श्रध्याय्यां यानि प्रश्न प्रतिवचन योजनानि तानि तच्छिष्यवचनान्येबेत्याहः । तच्च 
भ्रसत्‌ । एक ग्रस्य श्रनेक कतृःव चनसंद भम यत्वे प्रमाणाभावात्‌ । शअ्र० भा० भाग-१ ¶० € । 
२. यतेन सदाशिव ब्रह्म भरतमतत्रयविवे चनेन ब्रह्ममत सारताप्रतिपादनाय मतत्रयीसारासार विवेचनं 
तद्चथ्रकतपेण विहितमिदं शास्त्रम्‌ । न तु मुनिविरचितमिति यदाहुः नास्तिकोपाध्यायास्तं प्रत्युक्तम्‌ । 
अ० मा० भाम ११०६) 
३. ना० शा० १।१२-५७ । 
४, तथा भरत-वृद्धेन कथितं ग्यमीदृशम्‌। भा० प्र° १० ३९ । 








१२ भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


का संक्षिप्त रूप काव्यशास्त्र है ।१ शारदातनय के मत से हम असहमत ही क्यों न हों परन्तु 
इस सत्य को हम कंसे अस्वीकार कर सकते हैँ कि नाटुयज्ञास्त्र की रचना के पूरव भी नाटच- 
शास्त्रीय विषयकं सामग्री का विवेचन उपलब्ध था । आनुवंश्य आर्याओं ओर श्लोकों के रूप 
मे स्वयं भरत ने भी उद्धृत कर अपने भाव ओर रस सम्बन्धी तात्विक विचारों का समर्थन 
किया है 1२: अतः दो विचार-सूत्र हमारे समक्ष बहुत स्पष्ट हैँ कि नाट्यज्ञास्त्र की रचना से 
पूवं नाटचशास्त्र के रचयिता नाटूयाचायं थे । वे वृद्ध भरत हों, जड़ भरत हों या आदि भरत। 
परन्तु वतंमान षट्‌साहखी संहिता के रचयिता भरतमुनि ही हैँ इस विचार का प्रायः परम्परा 
से समथन होता आ रहा है पर उसके प्रयोग का दायित्व निदिचत रूप से भरतवंशियों पर भी 
आता है । 


निष्कषं 


आषं वाङ्मय, नाट्यशास्त्र एवं अन्य संबद्ध ग्रन्थों में प्राप्त भरतसम्बन्धी विवरणों के 
विश्लेषण से नादट्यशास्त्रकार भरत के सम्बन्ध मे निश्चित निष्कषं पर पहुंचने में सहायता 
मिलती है। भरतो की वंशपरम्परा वैदिक काल मे वतंमान थी । पर नाटचयशास््र की रचना 
का दायित्व इस पर देना सम्भव नहीं मालूम पड़ता । वेदों में मन्त्रद्रष्टा ऋषि के रूप मे कभी- 
कभी पूरी वंशपरम्परा काही उल्लेख मिलता है। ऋर्वेद के सातवें मण्डल में मन्त्रदरष्टा 
ऋषि वसिष्ठं की वंशपरम्परादहै न कि एक व्यक्ति की ।3 अतः यह कल्पना की जा सकती है 
कि इन्हीं मंतरदरष्टा ऋषियों की भांतिये भरत भरत-जाति के हों, जिन्होने नट-सू्रों की 
रचना की हो, तथा जिनकी ख्याति नट-सूरत्रों के रूप में पाणिनिकाल तक जीवित रही हो ।४ 
इन्हीं नट-सूत्रों से नाटचशास्त्र का विकास हुआ ओर उसके प्रणयन का श्रेय भरतों को 
दिया गया । 
नाटच शास्त्र मे (भरत शब्द का प्रयोग व्यापक अथेमे हुआ है । भरतमुनि नाटच- 
शास्त्रकार है, भरतपूत्र (भरत) नाटचप्रयोक्ता हैँ ओर सूत्रधार, नट, विदूषक, आभरणकृत्‌ 
ओर मालाकार आदि तमाम नाटच प्रयोक्ता भी भरत है, क्योकि नाटचप्रयोग का धारण ओर 
भरण वे करते हैँ ।* अतः भरत शब्द का प्रयोग नाटचशास्त्र-प्रणेता, नाटचप्रयोक्ता, नाटचा- 
चायं तथा नाटचशिल्प के प्रयोजयिता आदिकेरूपमेंदहै। यह प्रश्न अनिर्णीतसा ही रह 
जाता है कि नाटचशास्व्रकार भरत एक विशिष्ट व्यक्तिथे, या उसकी रचना का दायित्व 
अनेक भरतो को दिया जा सकता है । इतना तो निश्चित मालूम पड़ता है कि इन तमाम 
भरतो (भरतपुत्रों या प्रयोक्ताओं) के मध्य भरत एक विशिष्ट व्यक्ति की सत्ता स्थिर 
ओर दृढ मालूम पडती है । भरत मुनि ब्रह्मा ने नाटचवेद की शिक्षादी, भरत मुनिने 
अपने शतपृत्रों को सहायता से महेन्द्र विजयोत्सव नाटक का प्रयोग किया । लक्ष्मीस्वयंवर 
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भरत १३ 


नाटक के वही प्रस्तोता ये । अभिशप्त भरतपुत्रों को शाप से उन्होने मुक्ति दिलायी । पर इस 
विशिष्ट व्यवितित्व के अतिरिक्त "भरतादि' की भी परम्परा परवर्ती ग्रंथों मे जीवित रहीहै। 
पर आचार्यं अभिनवगुप्त जैसे नाटचशास्त्र के विद्वान्‌ “भरतादि' परम्परा के विरोधी है 
तथा अपने किसी नास्तिक उपाध्याय के इस मत काभी खंडन कियाहै किं नाटचशास्त्र की 
रचना अनेक भरतो ने की, एक भरत ने नहीं । 

अतः भरत शब्द मूलतः किसी वंशपरम्परा या नाटचप्रयोक्ता समुदाय के लिए ही 
वयो न प्रयुक्ता हुमा हो पर काल-प्रवाह मेँ जनमानस की भावना मे भरतमुनि का एक 
विशिष्ट व्यक्तित्व मूतिमान हो उठा । जिसे ही नाटच शास्त्र के प्रणयन ओर प्रयोग का श्रेय 
प्राप्त हो गया है । यद्यपि नाट्यशास्त्र से ही यह बात प्रमाणित हो जाती है किभरतसे पूवं 
नट-सूत्र, नाटय शास्त्र ओर नाटचाचार्यो या भरतो कौ अक्षुण्ण परम्परा वर्त॑मान थी । 











नाट्यञ्चास्त्र के प्रकाशित संस्करण 
ओर पाण्डुलिपियां 


भरत का नाटयणास्त्र भारतीय नाटथविद्या का विशाल वाहूमयदहै। इसदेशमें 
पाश्चात्य पद्धति के अध्ययन-अनुसंधान की परम्परा एक इद्‌ सौ वर्षो से प्रचलित है । ओर इस 
महत््वपूणं ग्रन्थ के त्रुटिरहित प्रामाणिक संस्करण के प्रकाशन की दिशा मे निरन्तर प्रयत हो 
रहा है । भारतीय नाटचविद्या के इस अक्षय कोष के उद्धार की दिशा में विद्वानों द्रारा किया 
गया प्रयत्न एतिहासिक महत्व का है । यहाँ हम उसक्रा संक्षिप्त विवरण प्रस्तुत कर रहे हैँ । 


नाटचज्ञास्त्र के विदेशी संस्करण 


विलियम जोन्स द्वारा कालिदास के अभिज्ञान शाकृन्तल + के एतिहासिक महत्व के 
अनुवाद के बाद ही सवेप्रथम एच० एच ० विल्सन महोदय ने १८२६-२७ मे भारतीय नाटच 
के कुछ विशिष्ट उदाहरण केरूप में एक संग्रह ग्रन्थ प्रकाशित किया ।२ इसकी भूमिका में 
उन्होने स्पष्ट प से स्वीकार किया कि भारतीय नाटच एवं काव्यो मे बहुचचित भरत का 
नाटचशास्त्र सव्रेथा लुप्त हो चुका है । विल्सन महोदय की इस निराश्रापूणं घोषणा के उप- 
रान्त भी इस ग्रंथ के अनुखन्धान का कायं चलता रहा । 


एफ० हाल ० का दश्ञरूपक ओौर उसका परिशिष्ट 
एफ० हाल° को धनंजय रचित दशरूपक के संपादन के क्रम में नाटूयशात्र की त्रुटिपूणं 


(= , रिग 
१. शकरन्तला ओर द फटल रिग, कलकत्ता-१७८६ । 


२. एच० ए च० विल्सन : सेलेक्ट स्पैशिमेन्स ्राफ द भियेटर श्राफ द हिन्दूज्ञ । 
(३ भाग) कलकत्ता - १८२६-२७ । 





पणा 


नाट्यशास्त्र के प्रकाशित संस्करण ओर पाण्डुलिपि्यां १५ 


पाण्डुलिपि प्राप्त हुई । उसी के आधार पर दशरूपक के परिशिष्ट के रूप में नाटचशास्त् के 

{ १८-२० एवं र्वे अध्यायो को १८६५ मेँ प्रकाशित करवाया । अद्रारह्‌ से बीस अध्यायो के 
वण्यं-विषय तो नाटय शास्त्र के काव्यमालासंरकरण के अनुरूप थे परन्तु श्लोकों मे परस्पर 
भिन्नता थी । हाल के तीन अध्यायो मे क्रमशः १३२, १३३ ओर ६३ श्लोक संग्रहीत थे । ` 
परन्तु काव्यमाला संस्करण में श्लोकों की संख्या क्रमशः १६८, १३३ ओर ६६ थी । “ हाल 
संस्करण के ३४ अध्याय मे १२१ श्लोक थे ओर काव्यमाला के संस्करण के २४वे (जिसमें 
११६ श्लोक है), ३४ तथा काशी संस्कृत सीरीज के ३५ अध्याय के कुछ अंश के अनुरूप है । 
इस आंशिक प्रकाशन से ही विद्वानों का ध्यान इस ओर आकपषित हुआ कि संस्कृत में इतना 
प्राचीन नाटच शास्त्र उपलब्ध है । 


हैमान का निबन्ध 


नाट शास्त्र के अनुसंधान के क्रम में प्रसिद्ध जर्मन विद्वान्‌ हेमान को भी नाटचशास्त्र 
की पाण्डलिपि प्राप्त हई । उसके आधार पर उन्होने भारतीय नाटचशास्त्र पर्‌ एक परिचया- 
त्मकं निबन्ध १८७५ ईस्वी मे जमनी के एक नगर गोटिगन की विज्ञान-परिषद की पत्रिका 
न प्रकाशित करवाया । इस निबन्ध के द्वारा नाटचशात्र के अध्ययन-अनुसंधान को ओर भी 
बल मिला 1 


पी रेगनो ओर प्रासेट के संस्करण 


नाटच शास्त्र के अध्ययन ओौर अनुसंधान के इतिहास में फरैच विद्धान्‌ पी°रेग्नो ओर ज 
ग्रासेट की देन चिरस्मरणीय रहेगी । ये दोनों ही गुरु-शिष्य थे । नाटच शास्त्र को आंशिक रूप 
न प्रकाश मे लाने का प्रथम श्रेय इन्हे ही मिलना चाहिए । रेग्नो महोदय ने १८८० ई०में 
छन्दो से सम्बन्धित नाटयशास्त्र के १५ एवं १६ अध्याय (का० मा० सं° १४एवं १५, का 
सं० १५ एवं १६, गा० ओ० सी० सं० १४ ओौर १५ अध्याय) प्रकाशित किये । इसी वषं 
रस ओर भाव से सम्बन्धित छठा ओर सातवाँ अध्याय रोमनलिपि मेँ फ़सीसी भाषा के अनु- 
वाद के साथ प्रकाशित हुआ । ग्रासे महोदय ने अपने गुरु की परम्परा को जीवित रखते हुए 
१८८८ मे संगीत से सम्बन्धित अदाईसवां अध्याय प्रकाशित किया । तदनन्तर श८्श्ण मे 
१-१४ अध्याय तक नाटचशास्त्र का सुसंपादित संस्करण रेग्नो महोदय ने प्रकाशित क्रिया । 
नाट्यशास्त्र का यह्‌ अधूरा संस्करण पाश्चात्य पद्धति की गवेषणापूणं संपादन शैली का आज 
भी उत्तम आदशं है ।* 


१. दशरूपक : एफ ० हाल (वित्िलोथिका इन्डिका सिरीज में प्रका रित)-- कलकत्ता -- १८६१-६। ५ 

२. का० मा° संस्कणनाट्‌यशास्त्र । 

३. ना० शा० काञचवरेतो अनुगरादःमः मो०षोष : भूमिष्ठ भागपृर० ३७ तपा -पाः शाणे षट 
संस्करण की भूमिका, ¶० ८६। इिडश्चे इमा : स्टेन कोनो ¶० २-३ । 

४, दिष््री ओफ संस्कृत पोरिक्स : १० ११-१२ पी वी° काणे तथा मनमोहन धोष : ना० शा० के 
छ्र्रेजी अनुवाद की भूमिका ¶० ३७ । 





भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


भारतीय नाट्‌यकला पर प्रो° सिल्वान लेवी का प्रबन्ध 


इसी बीच फ़रंस के प्रसिद्ध संस्कृतज्ञ प्रो° सिल्वान लेवी ने इण्डियन थियेटर (थियात्र 
इन्दियत्‌) नामक निबन्ध में नाट्यशास्त्र के १८-२० तथा चौबीसवें अध्यायो के आधार पर 
नाटचशास्त्र कौ विवेचना की । इस प्रबन्ध मे नाटच शास्त्र की महत्ता पर आंशिक रूप से चर्चा 
हुई । परन्तु इसके माध्यम से नाटचयशास्त्र की महत्ता की ओर विद्वानों का ध्यान निरन्तर आक- 
षित हुआ । प्राचीन हिन्दू नाटचकला के सम्बन्ध में यह्‌ निबन्ध वर्षो तक पश्चिम मे विचार- 
विवेचन का आधार बना रहा । 


नाट्यशास्त्र के भारतीय संस्करण 


गत छः-सात दशको मे नाटचशास्त्र के चार पूणं एवं चार अधूरे संस्करण प्रकाशित 

हुए दहै । उनका संक्षिप्त विवरण हम प्रस्तुत कर रहे हैँ । 
काव्यमाला संस्करण प्रस्तुत संस्करण संतीस अध्यायो मेँ सवंप्रथम १८९४ मे प्रका- 
शित हुजा । नाटचशास्त्र का सर्वाधिक प्राचीन मुद्रित संस्करण यही था ।* यह्‌ संस्करण "क" 
एवं “खः नामांकित जिन पाण्डुलिपियों के आधार पर प्रकाशित हुभा इसका कोई विवरण 
ग्रन्थारम्भ में उपलब्ध नहीं है । केवल ग्रन्थ के अन्त मे ५-६ पंक्तियों की संक्षिप्त पादटिप्पणी 
मे पाण्डुलिपियों की अशुद्धि का स्पष्ट उल्लेख है ।‡ लगभग पचास वर्षो बाद पुनः इस ग्रन्थ का 
संशोधित संस्करण वहीं से १६४३ में प्रकाशित हुआ । इस अवधि में नाटचशास््रके दो 
संस्करण प्रकाशित हो चके थे-एक काशी से, दूसरा बड़ौदा राज्यसे। काशीसे प्रकाशित 
संस्करण मे केवल मूल अंश था ओौर बडोदा से प्रकाशित नाटचशास्त्र के १८ अध्यायं पर 
अभिनवगुप्त रचित अभिनव भारती विवृति भी उस समय तकं उपलब्ध थी ।* निर्णयसागर से 
प्रकाशित काव्यमाला संस्करण के लिए दोनों पूवं प्रकाशित संस्करण भी आधारये। काशी 
संस्करण के लिए प्रयुक्त पाण्डुलिपियाँ तथा गायकवाड़ ओरिएण्टल सीरीज्ञ के लिए जिन ४० 
पाण्डुलिपियों का उपयोग हुञा था, उन सबको टष्टि मेँ रखकर यह संस्करण प्रकाशित हुआ, 
यह सम्पादक ने स्वीकार किया है ।५ सम्भवतः यही संस्करण अभिनवगुप्त एवं अन्य कादमीरी 
स्फोटवादियों के बीच बहुत लोकप्रिय था । दक्षिण भारत में इसका प्रचार अधिक था । इसके 
लिए प्रयुक्त पाण्डुलिपि उज्जैन से प्राप्त हुई थी । इससे सम्बन्धित नाटचशास्त्र की अन्य पाण्ड- 
लिपियां बडोदा एवं बीकानेर राज्यों के पुस्तकालयों में सुरक्षित हैँ । धनंजय-रचित दशरूपक 


~~ ----- ~ 


१. भरत मुनि प्रणीतं नाटयशास्त्रम्‌ । सम्पादक शिवदनत्त शमा तथा काशीनाथ शर्मा १८६४ । 

२. तथा च पुस्तकान्तरालाभेन यथाशक्यं पाठे शोधितेऽपि श्रशुद्धीनामशकृयक्ञानानां संदिग्धपाठानां च 
बहुत्वेन शद्धिपरि श्रमस्याशुद्धिसागरे निमज्जितेऽपि केवलं मरथप्रकाशन मात्रं प्रयोजनं मलना प्रकाश्यं 
नीतः । का० मा० प्रथम सं० १८६४ पु० ४४७। 

. चौ खंभा संरछरेत सीरीज : सम्पादक पं० बलदेव उपाध्याय तथा स्व०पं० वडकनाथ शास्त्री साहित्यो- 
पाध्याय । १६२६ 

. गायकवाड ्ओोरिएण्टल सीरीज ना० शा० के तीन भाग प्रकाशित, १-७ (१६२७), ८-१८ (१६३४) 
सम्पादक- रामकृष्ण कविं । 

- ना० शा० (का० मा०) भूमिका १¶० २, १६४३। 





नाट्यशास्त्र के प्रकाशित संस्करण ओर पाण्ड्लिपियां १७ 


की रचना पर इस पाण्डलिपि की परम्परा का बहूत स्पष्ट प्रभाव है) इसमें ३७ अध्याय हैँ) 

का्ञी संस्करण-काशी से नाटचशास्त्र का नवीन संस्करण दो आचार्यो के सम्पादकंत्व 
मे १६२९ में प्रकाशित हआ । इसमे कुल ३९ अध्याय हँ । इसकी पाण्डलिपि वाराणसेय संस्कृत 
विश्वविद्यालय के सरस्वती भवन मे सुरक्षित है । इस परम्परा की पाण्डलिपि पर शंकुक ओर 
लोल्लट प्रभृति नैयायिकं ओर मीमांसकं का प्रभाव परिलक्षित होता है। इस संस्करण के 
प्रकाशित होने तक अन्य पाण्डलिपियों के अभाव मे नितान्त वटि-रहित न था । पाठभेद भी 
बहुत कम थे । इस संस्करण के लिए प्रयुक्त पाण्डुलिपि बहुत प्राचीन तथा मौलिक नाटचशास्तर 
की निकटवर्ती है । भोज इसी पाठ-परम्परा से प्रभावित थे । घोष महोदय ने इसी संस्करण की 
पाण्डुलिपि का मुख्यतः अनुसरण किया है 

बडौदा से प्रकाशित संस्करण- मूल ग्रन्थ केरूप में नाटयणशास््र के पूणं संस्करण 
नागरी लिपिमेंयेदहीदोप्रकाशमें आ सके हैँ । परन्तु बड़ौदा राज्यकी ओर से नाटयशास्त्र 
का एक महत्वपूणं संस्करण ओर भी प्रकाशित हुआ । यह्‌ क्रमशः रामकृष्ण कवि के सम्पादन 
मे चार भागों में पूणं रूप से प्रकाशित हुआ है । अन्यदो प्रकाशित नाटचशास््र के संस्करण 
मूल रूपमे हँ । परन्तु इस संस्करण मे आचायं अभिनवगुप्त की अभिनव भारती भी उपलब्ध 
है । अतः इसका महत्व पाठ-शुद्धि ओर विषय-विवेचन की दरष्टि से कहीं अधिक बढ़ जाता 
है ।२ इस संस्करण के सम्पादक महोदय ने यह उल्लेख किया है कि उन्होने इसके लिए चालीस 
पाण्डलिपियों का उपयोग किया । परन्तु उन पाण्डुलिपियों का कोई स्पष्ट विवरण उन्होने नहीं 
दिया है । अपने प्राक्कथन मे इन पाण्डलिपियों की पारस्परिक भिन्नता का उल्लेख किया है । 
उन्होने उन प्राप्त पाण्डलिपियों को दक्षिण भारतीय एवं उत्तर-भारतीय इन दो भागो में विभा- 
जित किया है । उत्तर-भारतीय पाण्डलिपियों को अ' के अन्तगेत ओर दक्षिण भारतीय पाण्डु- 
लिपियों को "ब' के अन्तगंत परिगणित किय ।3 

अभिनव भारती प्रथम भाग का द्वितीय संस्करण- अभिनव भारती के तीनों भागों 
के प्रकाणन के उपरान्त प्रथम भाग (१-७) का पुनः संशोधित संस्करण हाल हीमे प्रकाशित 
हआ है ।* इस संस्करण के संशोधक ओर सम्पादक हैँ रामस्वामी शास्त्री । इन्होने प्रथम भाग 
के प्रथम संस्करण की अपेक्षा इस नूतन संस्करण में महत्त्वपूणं सशोधन एवं पाठ-परिवतंन 
प्रस्तुत किया । इस संस्करण के लिए प्रयुक्त पाण्डुलिपियों का विवरण भी दिया । रामकृष्ण 
कवि की सम्पादन-पद्धति की अनेक त्रुटियों का भी इन्टोने उल्लेख किया है । उदाहरण के रूप 
मे रामकृष्ण कवि महोदय ने, शान्तरस का पाठ किन-किन पाण्डलिपियों मेथा, यह सष्टन 
कर अभिनव भारती के आधार पर उसे नाटचंशास्त्र के मूलअंशकेरूपमें स्वीकार कियाथा। 
द्वितीय संस्करण के सम्पादक महोदय ने इस पर आपत्ति की है कि भरत शान्तरस को स्वीकार 
करने के पक्ष में है। अतएव इस संस्करण में शान्तरस को प्रक्षिप्त पाठकेहीरूपमें स्वीकार 


2. ना० शा० (का० मा०, द्वितीय सं° की भूमिका १० २। 


२. ना० शा० प्रथम माग १६२७, द्वितीय भाग १६३४, तृतीय भाग १६५४, चतुथं भाग १६६४, गारक - 
बाड़ श्रोरिणण्टल सीरीज, बडोदा । 

३. ना० शा० प्रथम नाग, द्वितीय संस्करण, प्रिफेस ¶१० ४; तथा ६०-६२ (गा० श्रो° सी°) । 

४, वही; प्रथम माग, द्वितीय संस्करण : १६५६ । 
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कियाद ।१ यह्‌ नूतन संस्करण अब तक के प्रकाशित नाट्यशास्त्र के विभिन्न संस्करणों में 
सर्वोत्तम है । | 

नाट्यशास्त्र के कई अनूदित संस्करण-- नाटय शास्त्र के कई अनूदित संस्करण भी इधर 
प्रकाणित हए हैँ । प्रसिद्ध प्राच्यवियया-विशारद मनमोहन घोष महोदय ने नाटचशास्त्र के सभी 
नध्यायों का अंग्रेजी अनुवाद तथा मूल अंश भी प्रकाशित किया है ।२ अनुवाद की पादटिप्पणी 
मे यथास्थान बहृत-सी पाण्डलिपियों ओौर प्रकाशित संस्करणों के आधार पर पाठभेद के अनेक 
महत्वपूरण संकेत हैँ । अनेक महत्त्वपूणं स्थलों पर आचायं अभिनवगुप्त एवं अन्य नाटचाचार्यो 
के विभिन्न मतो का आकलन पादरिप्पणी में प्रस्तुत किया गया है ।3 

हिन्दी नें नाटयज्ञास्त्र के अनूदित संस्करण-- हिन्दी में नाटचशास्व्र के दो अधूरे 
संस्करण उपलन्ध हैँ । दिल्ली विदइवविद्यालय की हिन्दी अनुसंधान-परिषद की ओर से इसका 
प्रकाणन हआ है ।* इसमें नाटचशास्त्र के प्रमुख तीन - प्रथम (नाटचोत्पत्ति) , द्वितीय (नाटच- 
मंडप) तथा षष्ठ (रसाध्याय) अध्यायों एवं उस पर उपलश्ध अभिनव भारती टीकाका 
सम्पादन एवं अनुवाद किया गया है । इन तीनों अध्यायो के अनुवाद एवं विश्लेषण आदि के 
क्रम मेँ अनुवादक महोदय ने अभिनवगुप्त के सूक्ष्म विचार-बिन्दुओं का व्याख्यान किया है ओर 
अभिनवगुप्त के विचारों की संगति के लिए मूल ग्रन्थ एवं अभिनवं भारती मे नवीन पाठभेदों 
की परिकल्पना भीकीदहै। डा० रघुवंशने हाल ही नाटयशास्त्र के १-७ अध्यायो को मूल, 
पाठान्तर अनुवाद तथा व्याख्या सहित प्रस्तुत किया है । निःसन्देहं इन्दं अब तक के प्रकाशित 
मूल एवं अनूदित नाट शास्रं के उपयोग की सुविधा मिली है ।* एक अन्य संस्करण मराठी 
भाषामे भी प्रकाशित हआ है। इसका अनुवाद प्रो भानुने किया ।९ | 


प्रकाशित संस्करणों मे पाठ-भिन्नता : समग्रहष्टि 


` नाट्यशास्त्र की विभिन्न पाण्डुलिपियों के आधार पर प्रकाशित नाटच शास्त्र के संस्करणों 
ते पाठ-भिन्नता तो नितान्त स्वाभाविक है। वस्तुतः यह पाठ-भिन्नता केवल कुछ श्लोकों के 
ही सम्बन्ध में नहीं है अपितु विभिन्न अध्यायो के पौर्वोषियं क्रम, उनकी संख्या, तथा प्रतिपाद्य 
विषयों के सभ्बन्धमें भी है । नाटय शास्त्र के विभिन्न प्रकाशित संस्करणों मे प्राप्त एतत्सम्बन्धी 
विवरण हमने सूत्रह्प से परिशिष्टमें दिया है जिससे विभिन्न संस्करणों मे वतमान पाठभेद का 
रूप स्पष्ट हो सके । । 








१. वही; प° ५-& 1 

२. नाटवशास्त्र : द रोयल एशियारिक सोसायरी श्राफ बंगाल), १६५०,१६ ६२ म० मो० घोष । 

३. भ. 9. ८०2. {17815. 7. 40. 

४, हिन्दी श्र० भाण सम्पादक तथा भाष्यकार श्राचायें विश्वेश्वर सिद्धान्त-शिरोमणि । हिन्दी विभागः 
दिल्ली विश्वविद्यालय १९६० । 

५. भरत का नाटथशास्त्र, माग १ (अध्याय १-७); डा ० रघुवंश - मोतीलाल बनारसीदास, काशी, १६६४ । 

६. तथा मराठी मे लिखित गोदावरी वासुद्रेव कैतकर का “भारतीय नाटवशास््र' आयभूषण प्रेस, 
पूना; १६२८ । 





नाट्यशास्त्र के प्रकाशित संस्करण ओर पाण्डलिपियां १६ 


प्रकाशित संस्करणों मे पाठ-भिन्नता का विश्लेषण 

नाट्यशास्वर के प्रकाशित विभिन्न (पूणं ओर अपणं) संस्करणों की तुलनात्मक तालिका 
सेयह तोसिद्धहो जाता है कि प्रत्येक संस्करण का पाठ भिन्न है । प्रकाशित संस्करणों मे एक 
ओर काव्यमाला संस्करण ओर गायकवाड ओरियन्टल सीरीज संस्करण तथा दूसरी र काशी 
संस्करण एवं मनमोहन घोष के संस्करण एक-दूसरे के निकट हैँ । आचाय विश्वेश्वर ओौर डा० 
रघुवंश के संस्करण गायकवाड ओरियन्टल सीरीज के अनुवर्ती हैँ । वस्तुतः प्रधान रूप से प्रकाशित 
इन चार संस्करणों मे वही भेद अब भी स्पष्ट मालूम पडता दहै जो भेद अभिनवगुप्त के पूवंसेही 
नाट्यशास्त्र के विभिन्न पाठो मे वतमान था। नाट्यशास्त्र की पाठ-भिन्तता का उल्लेख स्वयं 
आचायं अभिनवगुप्तने ही कई स्थलों पर क्ियादहै।' पाठ-भेदकीदृष्टिसे कुछ महत्वपूर्णं 
समस्याओं को हम प्रस्तुत कर रहे हैँ । 

पंचमाध्याय की पाठ-भिर्नता-- पंचम अध्याय के अन्तमे लगभग चालीस इलोक सुदूर 
दक्षिण भारत से प्राप्त त्रिवेन्द्रम की पाण्डलिपि के अतिरिक्त किसी भी अन्य पाण्ड्लिपिमें नहीं 
है, जिसकी अनुक्रेत पाण्डलिपि का विवरण हम देगे । काव्यमाला ओर गायकवाड ओरियन्टल 
सीरीज संस्करणों में वे चालीस श्लोक प्रक्षिप्त रूपमे है । काव्यमालाके प्रथम संस्करणमेवेथे 
ही नहीं ।* मनमोहन घोष के अनृदित संस्करण में उन चालीस श्लोकों को प्रक्षिप्त मानकर 
स्थान ही नहीं दिया है। इस अंश पर अभिनवगुप्त की टीका भी उपलब्ध नहीं है । 3 अभिनव 
भारती की प्राप्त दोनों पाण्डलिपियो में पंचमाध्याय के अन्त से छठे अध्याय के आरम्भ तक पांड- 
लिपि का एक तालपत्र खंडित है । अतः सम्भव है कि अभिनवगुप्त ने इस अंश को कोहलादि द्वारा 
रचित प्रक्षिप्त अंश मानकर व्याख्या भीनकीहो।४ 

षष्ठ अध्याय में क्लान्त रस का पाठ-नाटयशास्वरका छठा अध्याय रसाध्यायके रूप 
मे प्रसिद्ध है। नाटूयशास््र ओर कान्यशास्त्रके विकास के इतिहास में इस अध्यायका बड़ा 
महत्त्व है । रसो के विवेचन के प्रसंग मे “अष्टौ नाट्ये रसाः स्मृताः * आदि के अनुसार रसो की 
संख्या आठ ही थी । परन्तु पाठभेद के अनुसार नव रसों का उत्लेख ही नहीं मिलता अपितु ठे 
अध्याय के अन्त में शान्तरस के पोषक गद्यांश तथा अतिरिक्त साद पाँच श्लोक भी संगृहीत है, 
ओर उन पर अभिनव भारती टीकाभीहै।* टीका में शान्त रस कासमथेन शास्त्रीय प्रमाणो 
द्वारा अभिनवगुप्त ने करिया है । परन्तु उनके पूवं ही से शान्त रस को नवम्‌ रस स्वीकार करने की 
परम्परा वतमान थी। अभिनव भारती मे इसका संकेत मिलता है ।७ काशी संस्करण मे इस 
अध्याय की परिसमाप्ति अष्टौ नाट्ये रसा स्मृताः' के साथ हो जाती है ।5 नाट्यरसों कौ सह्य) 


श्रस्मदुपाध्याय परपरागतः । भ्र भा० मागर) पृ° २६८ । 

कान्यमाजा संस्करण १८६४, प° ५६ तथा श्लोक संख्या १६१ । 

व्याख्या प्रथम सं पादकेन कृता नाभिगुप्तपादेः । ्र० भा० भाग २, पृ० २५१ द्वि° सं) । 
श्र० भ।{° भाग १, पृ० २५१ (द्वि° सं), (२५)। 

ना° शा० ६।१५। 

ये पुननवरसा इति पठंति तन्मते शान्तस्वरूपम भिधीयते । ्र° भा० भाग १, पृ० ३२३। 

„ शतिहासपुराणाभिधानकोशादौ च नवरसाः श्रयते । श्र भा० भाग १, पृ ३३८ । 

एवमेते रसाशेयास्त्वष्टौ लक्षण ह क्िता । ना० शा० ६ ८३ (काशी सं°)। 
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२० भरत ओौर भारतीय नाट्यकला 


आठ होने का समन चौथी-पांचवीं सदी में कालिदास के विक्रमोवंशी से भी होताहै।) वीं 
सदी के दंडी ने अपने काव्यादणं मे अष्टरसायन्तता' का उल्लेख किया है । ` दशरूपककार धनं- 
जय तथा उनके टीकाकार धनिक ने नाटक में शान्त रस को स्वीकार नहीं किया है, अपितु उनके 
तकं-वितकं सेयह तो सिद्ध होता है कि उनके समय से पूर्वं नाट्य में शान्त रस के सम्बन्ध में 
वाद-विवाद था ओर नाट्यशास्त्र के दो भिन्न पाठ प्रचलित थे ।3 

एक अध्यायकादो भागोंमें विभाजन नाट्यशास्त्र के काव्यमाला संस्करण के श्वे 
अध्याय मे २६७ इलोक है, परन्तु काशी संस्करणमें ये शलोक श्वे ओौर १०बें अध्यायो में 
विभक्त टै ।४ 

छन्द एवं वृत्त-विधान--काव्यमाला तथा गायकवाड ओरियन्टल सीरीज संस्करणों मे 
छन्द एवं वृत्त-विधान श४्वे ओर १५बे अध्यायो में मिलता है, परन्तु काशी संस्करण के अनुसार 
पन्द्रहवे ओर सोलहवे अध्यायो मे । गायकवाड जोरियन्टल सीरीज संस्करण का पाठ इन दोनो 
संस्करणों की अपेक्षा भिन्न है । अभिनवगुप्त ने अभिनव भारती मेँ इस भेद का बहुत स्पष्ट 
शब्दों में उल्लेख भी किया है ।* बहूत-सी प्राप्त पाण्डुलिपियों मे "मगण' आदि की पद्तिसे छंद 
का लक्षण प्रस्तुत किया गया है ओर किसी-किसी पाण्डुलिपि में गुरु-लघु की प्राचीन प्रणाली के 
माध्यम से। मगण आदि की प्रणाली नवीन है ओर "गुरु-लघु' प्रणाली प्राचीन । कुछ संस्करणों 
मे छन्दो के लक्षण उपजाति वृत्त मँ भी उपलब्ध हैँ । घोष महोदय के अनुसार जिन छन्दो के 
लक्षण गण-प्रणाली एवं उपजातिवृत्तों में प्रस्तुत कयि गणु है, वे संस्करण परवर्ती तथा शगुरु-लघु 
प्रणाली तथा अनुष्टुप छन्दो में लक्षण प्रस्तुत करने वाला संस्करण पूरवंवर्ती है । इस दृष्टि से 
अभिनव भारती संस्करण परवर्ती हो जाताहै। 

लक्षणों का पाठ- लक्षणों कापाठ भी नाट्यशास्त्र के प्राप्त संस्करणों के विभिन्न 
अध्यायो में है । काव्यमाला ओर गायकवाड ओरियन्टल सीरीज के १६बें अध्याय में ओर काशी 
संस्करण के १७बेँ मे । गायकवाड ओरियन्टल सीरीज में ३६ लक्षण ४३ छन्दो में वणित हैँ । 
परन्तु काव्यमाला ओर काशी संस्करणों मे यह अनुष्टुप छन्दो में प्रस्तुत किया गया है । लक्षण 
के नाम भी सव समान नहीं है, केवल सतव्रह नामों में समानता है ।९ आचायं अभिनवगुप्त के 
कालमें ही इनकी संख्या के सम्बन्ध में भिन्न पाठ प्रचलित थे। भोजने तो इनकी चौसठ 
संब्या स्वीकार की टै ।5 दशरूपक तथा उसके टीकाकार धनिक एवं शाकृन्तल के टीकाकार 
राघवभट्ट प्रभृति आचार्यो ने उपजाति छन्द वाले पाठ का ही उपयोग किया है ।® दूसरी ओर 
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६. विभूषणं चाक्षर'-द०रु० ४।८४,अ०का० राघव मदूटकर अथं चोतनिक्ा, ¶० २०) नि० सा० १६१३। 





























ङ १. 


नाटयशास्त्र के प्रकाशित संस्करण ओर पाण्डलिपियां २१ 


विश्वनाथ ओर शिगभूपाल ने अनुष्ट्ृप छन्दो मे प्रस्तुत लक्षणों के पाठका ही अनुसरण किया 
हे । १ लक्षणो का पाठ भिन्न रूप मे इन आचार्यो को उपलब्ध था । 

संस्करणों मे वण्यं विषयों के पौर्वापयं मे भिन्नता--काव्यमाला संस्करण का रवां 
अध्याय काशी संस्करण के ३्वे अध्यायमें विभाजित दै) दशरूपक निरूपण कान्यमाला ओर 
गायकवाड ओरियन्टल सीरीज के शत्वं अध्यायमेहै पर काशी संस्करण के २०बें अध्यायमें। 
काशी संस्करण का ३६वां अध्याय काव्यमाला संस्करण के ३६ ओर ३७ अध्यायो में विभक्त है । 
यद्यपि दोनों अध्यायो का प्रतिपाद्य विषय एक ही है, पर काशी संस्करण में उस अध्याय कानाम 
नाट्यावतार है तथा काव्यमाला के ३६ ओर ३७ अध्यायों के नाम क्रमशः नटशाप' ओौर "गृह्य 
विकल्पक हैँ । 

प्रकाशित संस्करणों की प्राचचीनता-- प्रकाशित संस्करणों की अपेक्षाकरृत प्राचीनता 
निर्धारित करना सम्भव नहीं है । काल-प्रवाह में देश, काल, लिपि तथा आचार्यों की विचार-दृष्टि 
की भिन्नता के कारण पाठमें अन्तरञओगयादहै। कान्यमाला गौर अभिनवभारती वृत्तियुक्त 
नाट्यशास्त्र के संस्करण एक-दूसरे के निकट तो है, पर करई अंशो मेवे भी परस्पर भिन्नहै। 
काशी संस्करण इन दोनो से भिन्न है। मनमोहन घोष ने नाट्यशास्त्र का जो संस्करण तैयार 
किया है वह्‌ इन तीनों से भी आंशिक रूप से भिन्न है । यद्यपि उन्होने अभिनवभारती से सहायता 
ली है पर उनका संस्करण कई दष्ट्योंसे काशी संस्करण के अधिक निकट है । काशी संस्करण 
दक्षिण भारतीय पाण्डुलिपि का तथा काव्यमाला ओर गायकवाड ओरियन्टल सीरीज संस्करण 
उत्तर भारतीय पाण्डुलिपि का अनुवर्ती है । मैकडोनेल ओर पिश्चेल महोदय दक्षिण भारतीय 
संस्करण को अधिकं प्राचीन तथा मौलिक नाट्यशास्त्र का निकटवर्ती मानते हैँ । 3 परन्तु डा० 
लक्ष्मणस्वरूप उत्तर भारतीय संस्करण को ही मूल का निकटवर्ती मानते हँ ।* मनमोहन घोष के 
विचार से दक्षिण भारतीय पाण्डुलिपि में कुछ अत्यन्त प्राचीन पाठ सुरक्षित हैँ ।५ 


नाट्यज्ञास्त्र को पांडूलिपियां : उनका विवरण 


नाट्यशास्त्र कौ मूल पाण्डलिपियां दक्षिण ओौर उत्तर भारत मेँ प्राप्त हुईं । अ० भा०के 

सम्पादक श्री रामकृष्ण कवि ने उनके पाठ सम्बन्धी साम्य ओर वैषम्य के आधार पर अ' ओर 
ब' भागो मे वर्गीकरण किया । तेलुगु, तमिल, कन्नड ओौर मलयालम जिलों से प्राप्त प्रतिलिपियों 
को उन्होने ब' नाम से चिद्धित किया । परन्तु जो पाण्डलिपियां उज्जैन तथा महाराजा बीकानेर 
के पुस्तकालयों से प्राप्त हुईं उन्हे 'अ' नाम से चि्भित किया । उनके विचार से काशी संस्करण 
दक्षिण भारतीय अ' चिद्भित पाण्डलिपियों की परम्परा का है तथा काव्यमाला संस्करण “अ! 
चिद्भित उत्तर भारतीय पाण्डुलिपियों का अनुवर्ती । दशरूपककार धनंजय ने तो अ' वर्मं की 

पाण्डुलिपियों का अनुसरण किया है ओर भोज ने ब' वं की । दोनों पाण्डलिपियों की प्राचीनता 
१, रण सु २।६५७-१०१, सा० द° ६।१७१.-२०६। ना० शा० श्र श्र भूमिका भाग, पृ० ४०। 
२. ना० शा० भ्रं° अ० भूमिका भाग, १० ४०। 
३. हारवडं भोरियन्टल सीरीज : कालिदास की शङुन्तला, १० & । 

तथा - बृ्द्देवता (हारवडं श्रोरियन्टल सीरीज) १० १८-१६ । 

४. निषंड भ्रौर निरुक्त : भूमिका, १० ३६ । 

६. मा० शा० भण भनुवाद-भूमिका भाग, १० ७२। 
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२९ ह ओर भारतीय नाट्यकलां 


के सम्बन्ध मे विद्वानों में एेकमत्य नहीं है । यदि "व' चिह्लित पाण्डलिपि अपेक्षाकृत प्राचीन भी 
हो परन्तु उसमे कोहल ओर नन्दिकेश्वर आदि आचार्यो के मतों के मिश्रण होने से उसकी 
मौलिकता सन्देहरहित नहीं रह जाती है । ' 

पाण्डुलिपियों के वर्गोकरण की नूतन प्रणाली--अभिनव भारती प्रथम भाग के द्वितीय 
संस्करण के सम्पादक श्री रामस्वामी शास्त्री ने श्री कवि महोदय की इस कृत्रिम विभाजन-प्रणाली 
को असंगत सिद्ध किया है । उनकी दृष्टि से पाण्डुलिपियों की यह विभाजन-प्रणाली स्वेथा कृत्रिम 
है । वस्तुतः उनमें दक्षिण भारतीय ओौर उत्तर भारतीय दो भागों में विभाजित करने का संगत 
आधार नहीं है । उन्होने नाट्यशास्त्र की प्राप्त पाण्डलिपियों के लिए पृथक्‌-पृथक्‌ चार चिह्वों 
की कल्पना की है, उन्हीं के द्वारा उनका वर्गीकरण उन्होने किया है, न कि दक्षिण या उत्तर भारः 
तीय इस भौगोलिक भिन्नता के आधार पर । 

अ' चिद्भित पाण्डलिपि- नाट्यशास्त्र की एक मूल पाण्डुलिपि अलमोड़ा से प्राप्त हुई । 
यह बड़ौदा के ओरियन्टल इन्स्टीच्यूट में सुरक्षित है । यह प्रति खंडित है । इसमें कुल २३ अध्याय 
है । सम्पादक महोदय के अनुमानानुसार यह प्रति पाँच सौ वषं पुरानी है। इसमें कुल १०५ पृष्ठ 
है । यत्र-तत्र पृष्ठ लुप्त हैँ । यह जराजीर्णावस्था में है । पाठ अति सुन्दर है । अभिनवभारती के 
प्रथम भाग के द्वि° सं° में यह पाण्डलिपि “अ' संकेत द्वारा चिद्धि है । 

“ब' चिद्भित पाण्डलिपि- यह पाण्डुलिपि उज्जैन से प्राप्त हई है । यह भी बडोदा 
ओरियन्टल इन्स्टीच्यूट में सुरक्षित है (सं° ४६२०) । संपादक के अनुसार तीन सौ वषे पुरानी 
यह पाण्डलिपि है । उत्तर भारत से प्राप्त होने पर भी अ' चिद्कित अलमोडा वाली पाण्डुलिपि ५। 
यह भिन्न है । अन्य पाण्डलिपियों मे अप्राप्य कृ श्लोक भी इसमें हैँ । काव्यमाला संस्करश के 
लिए प्रयुक्त क' पाण्डलिपि के यह्‌ कुछ अनुरूप है । अभिनवभारती के प्रथम संस्करण में इसका 
उपयोग किया गया था ओर द्वितीय संस्करण मे यही अं! द्रारा चिद्भित पाण्डलिपि है ।* 

दक्षिण भारत से प्राप्त दो पाण्डलिपि्यां म' ओर 'त'-- "म चिद्धित पाण्डलिपि तालपत्र 
पर अंकित मूल पाण्डलिपि की प्रतिलिपि है । यह प्रतिलिपि मद्रास सरकार की ओरियन्टल 
मैन्ुस्क्रष्ट लाइत्रेरी में सुरक्षित अन्य पाण्डुलिपि की सहायता से तयार की गई है । यह बडोदा 
के ओरियन्टल इन्स्टीच्यूट में (सं ° १४०४१) सुरक्षित है । यह दक्षिण एवं उत्तर भारत मं प्राप्त 
होने वाली पाण्डलिपियों से भिन्न है । यही एकमात्र पाण्डूलिपि है जिसमें पंचम अध्याय के अन्त 
म चालीस श्लोक मूल प्रंथके अंशके रूपमे दिये गये हैँ । सरस्वती भवन (वाराणसी ) पृस्तकालय 
मे इसी की प्रतिलिपि सुरक्षित है । उसमे ३६ अध्याय हें ।* 

सरस्वती भवन में सुरक्षित म' चिह्धित पणण्डल्पि- नाट्यशास्त्र की पाण्डुलिपियों 
के अनुसंधान के क्रम मे वाराणसेय संस्कृत विश्वविद्यालय के सरस्वती भवन मं मूल नाट्यशास्त्र 
की पंचमाध्यायान्त पाण्डलिपि की मैने वह प्रति देखी, जिसमें पचम अध्याय के अतिरिक्त श्लोकों 


१. प्रि. ऽ. (9. 09. 8.) ४०. 1, ण170., 0. 59-61, 204 267. 
२. पि. 3. (09. 09. 8.) ४०1. 1, [7170 ., ए. 10-11, 2. 260. 
३. श्रन्भा० माग ९, भूमिका भाग, पृ० १०। 

८. बंश्रन्मार माग १, १० १०, द्वि° सं०। 
५. ना० शा० (गा० भो० सी०) प्रथम भाग, द्वितीय संस्करण, १० ८-६। 











नाट्यशास्त्र कै प्रकाशित संस्करण ओर पाण्डुलिपियां २३ 


का पाठ है । उक्त पाण्डुलिपि के कुछ आवश्यक विवरण निम्नलिखित है 

उक्त पाण्डलिपि मे पत्रसंख्या १-६०, आकार ८।६ १२।५, प्रति पृष्ठ पर १६९, १८ 

ग्रन्थकार-भरतमृनि, नाम-- भारतीय नाट्यशास्त्रम्‌, क्रम सख्या ०४०७६४७ । लिपिकाल का 

कोई विवरण उसमे उपलब्ध नहीं था । १-६० पृष्ठ तक की लिपि नागरी है ओर साफ एवं सुन्दर 
भी । पादटिप्पणियाँ गहरी काली स्याही मे लिखी हूर है । 

लिपिकाल- मूल पाण्डलिपि की यह प्रतिलिपि कब तंयार हुई इसका स्पष्ट संकेत तो नहीं 
है परन्तु इसके प० ८५ तदनुसार ५।१६४ श्लोक कौ पादटिप्पणी संख्या १० पर प्रतिलिपिकार 
ने यह स्पष्ट रूप से लिखा है, यहाँ से समाप्ति-पयंन्त जो इलोक है, वे मृद्रित पुस्तक मे नहीं हैँ ।२ 
इससे यह तो स्पष्ट ही हो जाता है कि यह प्रतिलिपि नाट्यशास्त्र के काव्यमाला संस्करण 
(१८६४) के बाद तैयार की गर्द, क्योकि उसमे ही इन अतिरिक्त श्लोकों का उल्लेख नहीं है । 
अतः सरस्वती भवन में सुरक्षित यह अनुकृत पाण्डुलिपि रामस्वामी शास्त्री द्वारा म चिद्कित 
पाण्डलिपि की अनुवर्ती है।3 

'त' चिद्भित पाण्डल्िपि- इसकी मूल पाण्डुलिपि त्रावणकोर महाराज के पुस्तकालय मे 
सुरक्षित है । यह प्रतिलिपि इसी पुस्तकालय में सुरक्षित अन्य पाण्डलिपियों के आधार पर तयार 
की गई है । यह भी बड़ौदा के ओरियन्टल इन्स्टीच्यूट में सुरक्षित दै (सं° १४०४२) । एकमात्र 
इसी प्रति मे नाट्यशास्त्र के छठे अध्याय के अन्त मेँ शान्तरस का अतिरिक्त अंश मूलरूपं 
संगृहीत है । काव्यमाला ओर अभिनवभारती संस्करण इसी प्रति के अनुवर्ती हँ । इसमें कुल ३२ 
अध्याय हँ । यह मलयालम्‌ लिपि में है तथा बहुत ही जराजीर्णावस्था में हे । * 


निष्कषं 

पिछले पृष्ठों मे हमने नाट्यशास्त्र के प्रकाशित विभिन्ति संस्करणों एवं पाण्डुलिपियों का 
विवरण एवं विश्लेषण प्रस्तुत किया है । पाण्डुलिपियों मेँ जो भिन्नता है वह देशभेद, कालभेद 
ओर आचार्यो के हृष्टिभेद के कारण । ये सब पाण्डलिपियां सुदूर दक्षिण ओर उत्तर भारत से प्राप्त 
हई है । नाट्यशास्त्र के विभिन्न संस्करणों मे कौन अधिक प्राचीन है इसका निणंय करना सरल 
नहीं है । इतना तो निर्चित है कि नाट्यशास्त्र मे पाठभेद की परंपरा का आरभ कालिदास के बाद 
ओर आचाय भटटोद्‌भट्‌ट के पूवं हो चुका था ।* आचार्यं अभिनवगुप्त पाठभेद की परम्परा से 
सुपरिचित थे ।* उनके गुरु भट्टतोत ओर महेन्द्रराज, तथा परमगुरु उत्पपलदेव नाट्यशास्त्र के 





१. वाराणसेय संस्कृत विंश्ववियालयान्तगैत, सरस्वती भवन मेँ सुरच्तित नाण शा०्की पाणुडलिपिके 
श्राधार्‌ पर । (£ 

२. श्रत भारभ्य श्लोकाः समाप्तिपयन्तं मुद्रित पुस्तके न सन्ति। ना०शा° की सरस्वती भवन में सुरक्षित 
पारडलिपि, प० ८५। 

३. ना०्शा० की पार्डलिषि, प° सं° १५, १६, १७-२२) २६) ४६, ४७, ५३, ५५, ५७ श्रादि 

४. श्र० मार माग १, भूमिका, प° &-१०। 

५. मुनिना भरतेन-भ्रष्टरसाश्रयः । विक्रमोवंशी भ्रंक २।१७ । 
तथा वीभस्साद्मनंशान्ताश्च नवनाद्ये रसाः स्ताः । कान्यालकार सार सग्रह ४।५ । 

8. तथा च मनान्तरेण भरतमुनिरेवान्यथाऽप्युदयलेपोन नामान्तरेरपि व्यवहारं करोमि । तैत एवं 
पुस्तकेषं भेदो दृश्यते । अ० भा० भागं १) १० २०८ । 









२४ भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


विभिन्न संस्करणों का उपयोग भी कर रहे ये । अभिनवगुप्त की गुरुपरम्परा द्वारा स्वीकृत पाठ- 
वरम्परा में शान्तरस का उपन्‌ हण किया गया तथा स्फोटवादी काश्मीरी आचार्यो के मध्य यही 
संस्करण लोकप्रिय था। अभिनवभारती के लिए इसी का उपयोग किया गया था । नाट्यशास्त्र के 
संस्करण की दूसरी परम्परा वह है जिस पर भट्ट लोल्लट ओर शंकुक जैसे आचार्यो के विचारों का 
प्रभाव है । नाट्यशास्त्र के इन भाष्यकारो तथा आचार्यो ने जिस पाठपरम्परा का उपयोग किया 
वह अभिनवभारती के लिए स्वीकृत संस्करण से भिन्न अवश्य थी । 


| 
| 
॥ 
| 


(3 +) 


कि 


नाट्यक्ास्त्र के विभिन्न संस्करणों मे अनुरूपता : भारत कौ सांस्कृतिक एकता 


नाट्यशास्त्र नाट्यविद्या का आकरगरन्थ है । इस ग्रन्थ को वेद ओर सूत्र का सम्मान 
प्राप्त था । वीरकाव्य का इसमें परिवर्तन ओर परिवंदधेन तो कम हुआ । अतः संस्करणों में पाठ- 
भिन्नता होने पर भी दक्षिण से उत्तर तक की विभिन्न पाण्डुलिपियों की अनुरूपता भी बहुत प्रबल 
थी । नाट्यशास्त्र के सिद्धान्तो ओर प्रयोगो के रूप दक्षिण भारत के मन्दिरों मे किसी प्रकार 
जीवित ओर सुरक्षित तो रह सके, उत्तर भारत मे निरन्तर विदेशी आक्रमणकारियो के कारण 
प्रतिकूल वातावरण नहीं रहं सका । यही नहीं, सुदूर उत्तर मे काश्मीरके हिमणशुभ्र शिखरो की 
शान्त एकान्त छाया में णवशक्ति के साधक महान्‌ प्रत्यभिज्ञावादी आचायं अभिनवगुप्त की 
अभिनवभारती की पाण्डुलिपियां सुदूर दक्षिण भारत में ही मिलीं । नाट्यशास्त्र दक्षिण भारत मे 
कितना लोकप्रिय हज यह तो इसी से सिद्ध हो जाता है कि चिदम्बरम्‌ नटराज मन्दिर के १०५ 
कक्षो के चौदह स्तम्भो पर १००८ नृत्य की मुद्रां अंकित हँ । वे मुद्रां नाट्यशास्त्र मं प्रतिपादित 
१०८ करणों के नितान्त अनुरूप ही नहीं वे संबद्ध श्लोक भी उसी क्रम में अंकित हैँ । इस दृष्टि 
से नाट्यशास्त्र का एेतिहासिक महत्त्व है । राजनीतिक हृष्टि से बार-बार खंडित ओर पराधीन 
| भारत जिन कला ओर सांस्कृतिक स्रोतों के माध्यमसे एक रहा है उनमें भरत का यह नाटूय- 
। शास्त्र भी कम महत्वशाली नहीं है । नाट्य, नृत्य ओर संगीत कलाओं के माध्यम से यह नाट्य- 
शास्त्र देश को एकता के सूत्र में पिरोये रहा है । एसे महत्त्वपूर्णं प्रंथ को पांडलिपियां दक्षिण 
ओर उत्तर भारत में किचित्‌ भिन्न रूप में प्रचलित रही है, तो यह स्वाभाविक ही है । परन्तु 
इतने लम्बे काल-प्रवाह मे इसका यह रूप पिले पन्द्रह-सोलह सौ वर्षो से दसी रूप मे प्रचलित 
है, ओर भारतीय कलाचेतना को प्रभावित ओर अनुप्राणित कर रहा हे ।' 
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नाट्यञचास्त्र का रचना-काल 


नाट्यशास्त्र के काल-निर्धारण की समस्या बड़ी जटिल है । इसका प्रणयन किसी एक 
कालमेंओर एक ही व्यक्ति द्वारा हुभा हो, यह सम्भव नहीं मालूम पडता है । परन्तु इतना 
निश्चित-सा है कि कालिदास के दो-एक सदी बाद इसने लगभग यह्‌ वर्तमान रूप धारण कर लिया 
था । इस सुदीधं परम्परा मँ अपने विषय की महत्ता के कारण यहं नाट्यशास्त्र वेद ^ एवं सूत्र 
्रन्थके रूपमे समाहत हो चका था । एेसे आकरग्रन्थ के रचना-काल के सम्बन्ध में प्राचीन 
ग्रन्थों एवं आधुनिक विद्वानों के विचारों का वैज्ञानिक विश्लेषण कर समस्या का समाधान 
प्रस्तुत करने का प्रयास करेगे । 


काल-निर्धारण की दो सीमाए 


आर्यो की महत्त्वपूणं कृतियाँ ओर उनकी उत्कषेशाली संस्कृति प्राचीनकाल से नाट्यशास्त्र 
ओर भरतमुनि से परिचित थी । अश्वघोष ओौर भास सन्‌ ईस्वी के प्रभातकाल से ही भरत के 
नाट्यशास्त्र की प्रभाव-रक्ियों का स्पशं अनुभव कर रदे थे ओर कालिदास ने उस प्रभाव के 
उज्ज्वल आलोक मे अपनी नाट्‌यकृतियों का सृजन किया । उनसे पूर्वं के नाटक आज उपलन्ध 
नहीं है । अश्वघोष, भास, शूद्रक ओर कालिदास से पूवं भी संस्कृत नाटकों कौ रचना हुई होगी । 
ईस्वी पूवं दूसरी या तीसरी सदी के पतंजलि ने महाभाष्य मेँ कसवध' ओर 'बलिबेधन' नामक 
नाटकं ओर प्रयोगो का उल्लेख किया है ।3 यदि वे लुप्त प्राचीन नाटूयकरृतियां मिल पातीं तो 
नाट्यशास्त्र के साथ उनकी तुलना करने से उसके समय-निर्धारण में हमे सहायता प्राप्त होती । 








१. नाद्‌यवेदः कथं ब्रहमन्नुत्पन्नः `" "। ना० शा० ६।४ (गा० श्रो° सी ०) । 
तथा-नादट्यनेदस्य सग्रहः । भा० प्र० प° २८५, २८६-७। 
२. षृटत्रिशकं भरतसत्रमिदम्‌ । भा० भा० भाग १, प° १। 
३. ये तावद्‌ प्ते शोभनिका नामैते प्रत्यक्ञं कंसं घातयंतिप्रत्यक्तं च व॒ बलिवभूयतिः `` नटस्य शृणोति 
प्रयिकस्य शरखोति “`| पदारं मकाः रंगं गच्छन्ति नटस्य श्रोध्यामो प्रंथिकस्य श्रोष्यामो । 
श्र अज०३।१।२६) २८, २६ तथा १।४५।२६ प्रर महाभाष्य । 








ध: भरत ओर भारतीय नाट्‌यकलां 


| वस्तुतः नाट्यशास्त्र कालनिर्धारण की समस्या इसकी निचली ओौर उपरली सीमाओं के निर्धारण 
| से सम्बन्धित है । दूसरी सदी से चौदहवीं सदी तक के विविध ललित साहित्य की तियो पर भरत 
एवं नाट्यशास्त्र का स्पष्ट प्रभाव होने के कारण निचली सीमा तो सामान्य रूप से निर्धारित हो 
जाती है । पर कटठिनाई है ऊपरली सीमा के निर्धारण में| प्राप्त सामग्रियों के आधार पर हम 
उसकी अति प्राचीनता का अनृमान कर सकते है, पूणं निश्चय के साथ समय का निर्धारण अनेक 
। जटिल सम्भावनाओं से व्याप्त है। 
| काल-निर्धारण की पद्ति- नाट्यशास्त्र के काल-निर्धारण के लिए विभिन्न प्रकारक 
| आन्तरिक ओर बाह्य सामग्रियों की समीक्षा अपेक्षित है । स्वयं नाट्‌यशास्व मे अन्तःसाक्ष्य के 
लिए महत््वपूणं एवं प्रचुर सामग्री उपलब्ध है । उसमें आर्योँ के वैदिककालीन देवता नाना प्रकार 
की जातियों ओर जनपदो, विभिन्न भाषाओं, सम्यता, आचार-व्यवहारों ओर काव्यशास्वके 
विवरण आदि भी हमारी समीक्षा की परिधि में आते हैँ । इन अन्तःसाक्ष्यो के अतिरिक्त भरत 
एवं नाट्यशास्त्र के अन्य ग्रन्थों तथा शिलालेखों मे उल्लेख प्रत्यक्ष अथवा अप्रत्यक्ष प्रभाव की 
तुलनात्मक समीक्षा द्वारा भी काल-निर्घारण मे सहायता प्राप्त होती है । 


नाट्‌ यज्ञास्त्र का जन्तःसाक्ष्य 


नाट्यशास्त्र में नाट्‌योत्पत्ति, पूर्वरंग एवं नाटूयावतरण के प्रसंग में † अनेक वैदिक एवं 
पौराणिक काल के देवताओं का स्मरण किया गयाहै। ब्रह्मा, शिव, इन्द्र, विष्णु इन चार 
प्रधान देवताओं के अतिरिक्त सूयं, वायु, कुबेर, सरस्वती ओर लक्ष्मी आदि देवी-देवता तथा 
प्रकृति के विराट्‌ तत्तव अग्नि, सोम, समुद्र, काल, रुद्र, मित्र, अश्विन, महेश्वर, महाग्रामण्य, 
नागराज एवं वासुकिं आदि की परिगणना हई है । तदनन्तर एक लम्बी सूची में गन्धवं, अप्सराएं 
नाटूयविध्न, नाट्यकुमारी, यक्ष, गृह्यक, पिशाच, भूतगण दैत्यराक्षस आदि के प्रति भी एूज्यभाव 
व्यक्त किया गया है । 

महाग्रामणी : गणेक्--इस सूची में महाग्रामणी' शब्द का उल्लेख नाटूयशास्त्र के रचना- 
काल के सम्बन्ध मे विरोधी विचार-विदृओं का सृजन करता है । यह्‌ शब्द सामान्य रूप से ग्राम- 
देवता का वाचक है, पर इससे किसी निश्चित निष्कषं पर नहीं पहुंच पाते हैँ । आचायं अभिनव- 
गुप्त ने इस शब्द को "गणपति" माना है २, पर वैसा स्वीकार करने पर नाट्यशास्त्र की प्राचीनता 
का समर्थन नहीं हो पाता । क्योकि गणेश हिन्दुओं के देवता के सूप मे परवर्ती काल के साहित्य में 
परसिद्ध हृए दै । वराह, वामन ओर ब्रह्मवैवतं जैसे परवर्ती पुराणो में ही गणेश का उल्लेख देवता 
के रूप में मिलता है । 3 मनमोहन घोष आचार्यं अभिनवगुप्त के तकं से सहमत नहीं है ।* तृतीय 
अध्याय में गणेश्वर शब्द का प्रयोग शिव के विभिन्न गणपतियों तथा स्वयं महेश्वर के लिएभी 





„ नास्यशास्त्र १-१, १२, १४, ५६-६२, ३।४६। 

महाय्रामणी : गणपति । श्र० भा० भाग-१, प¶०७२। 

ए हिष्ट फ इणिडयन लिटरेचर , बाल्यूम-१, १० ५६८ विन्टरनित्स । 

ना० शा० श्रम्ेजी श्रनुवाद, प° ६६ तथा 1281 {1€ 0151110 9 620651४ 25 व) 
20112160 501 ग 297४811 »8§ 1101 ए1709 10 {€ प्रात प§ 16/10 प$ 19 
{16 61 व्लााणा४ 4. 0. 5. €. दावात, च.5.2., 2. 528. व 
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नाट्यशास्त्र कां रच॑ना-कालं २७ 


हआ हैन कि गणेश नामक देवताके अथंमें। महाम्रामणी शब्द का गणेशवाचक न होना इस 
तकं का पोषक है कि नाट्यशास्त्र की रचना उस पुरातन काल में हुई होगी जव नृसिह' को छोड 
विष्ण्‌ के अन्य प्रधान अवतारो की कल्पना भी न कौ गई होगी । सम्भवतः उस समय तक हिन्दुओं 
के प्रसिद्ध देवता गणेश की वन्दना की परम्परा काआरम्भभीन हुआ होगा । 

प्राचीन जातियां ओर जनपद-- नाट्यशास्त्र मे विभिन्न जातियों एवं वर्गो के लिए 
पृथक्‌ पृथक्‌ शरीरवणं का विधान है । किरात, ववर, आन्ध्र, द्रमिल, काशी, कोशल, पुलिद ओौर 
दाक्षिणात्य आदि के लिए असित वर्णं का विधान है । पर आन्ध्र ओर द्रमिल किरात एवं ववंरों 
के साथ भी परिगणित ह ।२ आपस्तंब धर्मसूत्र के लेखक तमिल ही थे ओर इनका अनुमानित 
समय तीसरी सदी के आसपास है । आन्ध्र ओरं द्रमिल का किरातो ओर ववर जातियों के साथ 
उल्लेख होने से यह कल्पना की जा सकती है कि नाट्यशास्त्र की रचना उस समय हुई होगी जब 
आन्ध्र ओरं द्रमिल (द्रविड) जनपदों का कुछ भाग अभी तक भी पूणं सभ्य नहीं हो पाया 
था । यह समय ईस्वीपूवं मे ही हो सकता है । 

नाट्यशास्त्र कौ प्राकृत ओर संस्कृत भाषा--नाट्यशास्वरमें दो प्रकार की भाषाओं के 
रूप प्राप्त है, प्राकृत ओर संस्कृत के । प्राकृेतभाषा के विवेचन के कमम उसके स्वर, वणे तथा 
उच्चारण आदिका जैसा विदलेषण किया उससे भरतकालीन प्राकृतभाषा का रूप हमे 
प्राप्त हो जाता है ओर अन्यत्र प्रयुक्त भाषा के साथ तुलनाके लिए उचित आधार भी ।* 
्राकृतभाषा का जो स्वरूप इन विभिन्न प्रसंगो मे उपलब्ध है, वह अश्वघोष के शासित प्रकरणम 
्रयक्त प्राकृतभाषा की अक्षां उत्तरव्तीं एवं विकसित मालूम पडती है ।* नाट्यशास्त्र कौ 
प्राकृतभाषा के साक्ष्य पर मनमोहन घोष ने प्रतिपादित किया है कि इसकी प्राकृतभाषा अश्वघोष 
ओर काव्यजैली काल की प्राकृतभाषा की मध्यवर्ती है। इस आधार पर नाट्यशास्त्र का रचना- 
काल चौथी सर्दी के पूवं ओर पहली सदी के बादहोजाताहै। पर अरवघोष ने शारिपृत्त प्रकरण 
मे जिस नाट्यशिल्प का प्रयोग किया दै वह्‌ नाट्यशास्त्र के दशरूपक विवरण में प्रकरण के लिए 
निर्धारित नियमों के स्व॑था अनुकूल है । अतः प्राकृत भाषा के आधार पर पहली सदी कं बाद, पर 
नाट्यशिल्प के सन्दभं में पहली सदी के पूवं नाट्यशास्त्र की रचना हुई जान पड़ती है । नाट्य- 
शास्त्र की कारिकाओं, आनृवंश्य आर्याओं, नांदी, भरतवाक्य एवं छन्दविधान आदि के विविध 
प्रसंगो में संस्कृत भाषा क सुन्दर उदाहरण मिलते हैँ । इन प्रसंगो मे प्रयुक्त संस्कृत भाषा पर्याप्त 
प्राचीन, सरल पर प्रवाहमय है । काव्यशैली काल की अलंकरण-पद्धति ओौर चमत्कारप्रियता का 
यहाँ सवथा अभाव है । संस्कृत भाषा के सरल रूप को देखकर ही प° रेनाड महोदय ने नाट्य- 
शास्त्र का रचनाकाल ईस्वी सदी के प्रभातकाल में निर्धारित कियाहै। 

नाद्यदास्त् में हैली कौ अनेकरूपता-- नाट्यशास्त्र मेँ शैली की अनेकरूपता है । इसमे 


ए्लोकबद्ध कारिकाएे है । इसके अतिरिक्त इसमें सूत्र-भाष्य, सूत्रानुविद्ध आयं तथा आनुवंश्य 


, या कृता नरत्िहेख विष्णुना प्रभविष्णुना । ना० शा० १२।१५४। 

ना० शा० २१।१०२ (का० मा०), १७।४४ (का० सं ०) । 

जोली ० हिन्दू ला एड कस्टम, १ ६, हिस्ट्री ओंफ धमंशास्त्र, पी० वी° कणे, भाग १, प० ४५। 
, ना० शा० ३२।५८, ६०, ६२) ६४, ६६ श्रादि । 

ना० शा०श्रं° भ्र०म०, मो० घोष, ¶०६८। ५।१०८-११२, १२६, १५बाँ श्रध्याय (काण मा०) 
ना०्शा०केभ्रामे संस्करण मे पी० रेनाड की भूमिका, ¶१० ७८ (३७) । 
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२८ भरत ओर भारतीय नाट्यकलां 


आयि मे भी संगृहीत हैँ । अभिनवगुप्त तथा भवभूति ने नाट्यशास्त्र का भरत-सूत्रके ख्पमेभी 
उल्लेख किया है ।१ भरत से पूवं भी पाणिनिके कालमें नट-सूत्र प्रचलित थे। येसूत्र तथा 
नाट्यशास्त्र मूल रूप मे, सूत्र रूप होने के कारण गद्यात्मक ही रहै हो, यह कोई आवश्यक नहीं 
है । सूत्र (यह शब्द) तो समान रूप से गद्य या प्यकी दोनों ही शंलियों के लिए प्रयुक्त होता 
है यदि उनमें गूढ विचार तत्त्वों का सूत्ररूप मे आकलन किया गया हो ।* अतएव पी० वी° काणे 
महोदय ने यह प्रतिपादित किया है कि नाट्यशास्त्र का मूलरूप गद्य-पद्य विमिधित रहा होगा । 
उसमे गद्यात्मकं सूत्र ओर छन्दोवद्ध कारिकाष्ंभी रही हों। परन्तु एस०्के° दे महोदयने | 
नाट्यशास्त्र के विभिन्न शैलियों के अध्ययन के उपरान्त यह कल्पना की है कि नाटशास्वर मूल रूप 4 
मे 'सूव्र-भाष्यःकेरूपमेंरहाहोगा भौर कालान्तर मे छन्दोबद्ध कारिकायें भी उसमे आ मिली 
होंगी ।* अतः नाट्यशास्त्र मे शेली की अनेकरूपता का जो समन्वय हमे उपलब्ध है वह उसकी 
अतिप्राचीनताके ही कारण । जब नाट्यशास्त्र आचार्यो के मध्य सूवर-प्रन्थके रूपमे समादत था। 

नाद्यज्ञास्त्र मे प्राचीन काव्यजास्त्र कौ रूपरेखा-- नाट्यशास्त्र मे अलंकार, छन्द, गुण- 
दोष एवं रस आदि क काव्यशास्त्रीय विवेचन की परस्पर तुलनात्मक समीक्षा करने पर समथ- 
निर्धारण के लिए हमे बहूत-कुछ महत्वपूरण सामग्री भिलती है । 

अलकार-- वाचिक अभिनयके प्रसंगमें नाट्यशास्त्र में उपमा, रूपक, दीपक ओर 
यमक“ केवल इन चार अलंकारो का उल्लेख है । छठी सदी के आचायं भामह ने स्वयं लगभग 
पेतीस अलंकारो ओौर किसी अज्ञातनामा आचायं के मतानुसार पांच अलंकारो का उल्लेख 
किया है जबकि काव्यालंकार सवंस्वसंग्रह मे इन पाँच अलंकारो के अतिरिक्त पुनरुक्तवदाभास, 
चछकानुप्रास ओर प्रतिवस्तूपमा ये तीन अलंकार अधिक हैँ।5 'विष्णुधर्मोत्तिरपुराण'मे इन | 
अलंकारो की संख्या सत्रह तक पहुंच जाती है । € अतः भरत ओर भामह्‌-दंडी के मध्यवर्ती आचार्यों | 
दवारा अलंकारो का विकास निरन्तर होता रहा होगा । कुल चार ही अलंकारं का उत्लेख नाटय- 
शास्त्रे की अतिप्राचीनता का सूचक दहै। 

छन्द--नाटयणास्त्र में अलंकार की अपेक्षा छन्द का विवेचन पर्याप्त विस्तारके साथ 4 
हुआ दै । सम, अद्धसम ओर विषम इन तीन भेदो के अनुसार पचास से अधिक छन्दो की विवेचना 
हुई दै । छन्दशास्त्र के प्रसिद्ध ग्रन्थ पिगल में प्रतिपादित छन्दो की अपेक्षा नाट्यशास्त्र के छन्द 
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१. षटत्रिशकं भरतसूत्रमिदं ० भा० भाग, १०६। तथा भरतस्य तौयं त्रिकसूत्रधारस्थ । 
उ०रा० चण श्रकं ४। 

२. सूत्रतः सूत्रणेन । एतेन सूत्रमपि कारिका। 

तत्सूत्रमपेचय य। अनुपश्चात्‌ पठिता । 

श्लोकारूपा साऽपिकारिका अ० भा० १, १० २६४। 
„ प्छ 9 3871811 20168, 2. 17, ?. #. 3116. 
„ 98015111 2061165, 7. 28, 9. <. 6. । 
„ ना० शा० १६।४३ का०्मा०। 4 
, भामह-कात्यालंकार २-परिच्छेद । ३ 
. अनुप्रासः सयमको रूपकं दीपकोपमे । इति वाचामलंकाराः पंचेवान्यैरदाहताः । भामह २।४। 
कान्यालंक्ार सवस्वसंग्रह, १, १,२। 
६, विष्युधर्मात्तरपुराणः, तृवीय खण्ड, श्रध्याय १४, १० ३१ (ग!० भरो० सी०) | 
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नाट्यशास्त्र का रचना-काल २६९ 


अत्यन्त प्राचीन मालूम पडते दै । दूसरी विलक्षणता यह भी है कि नाट्यशास्त्र के क छन्दो का 
नाम काव्य्न॑लीकाल मे स्वंथा परिवतित कर दिया गया। 


पिगल ग्रन्थों मे प्रचलित छन्दो के नाम नाट्यशास्त्र में स्वीकृत नाम 
१. द्रतविलंबित हरिणीप्लुत 
२. भुजंगप्रयात अप्रमेया 
३. स्ग्विनी पदिमनी 
४. मालिनी नन्दमुखी 
५. हरिणी वृषभ चेष्टित 
६. मंदाक्रान्ता श्रीधरा 
७. पृथ्वी विलंवितगति 
८. कुसुमितलतावेह्लित ° चित्रलेखा 


नाट्यशास्त्र मे एक ओर अलंकारो की न्यूनता ओर दूसरी ओर छन्दो की अधिकता 
यही सिद्ध होता है कि नाट्यशास्त्र की रचना उसी काल में हुई जब अलंकार केवल चार थे । यदि 
अधिक होते तो नाट्यशास्त्र मे छन्दं की भांति उनकी भी विवेचना अवश्य होती । 

नाद्यज्ञास्त्र में उल्लिखित पूर्वाचायं ओर प्राचीन प्रन्थ-- नाट्यशास्त्र में विविध विषयो 
की विवेचना के सन्दभं मेँ प्राचीनकाल के अनेक आचार्यो ओर ग्रन्थों का उल्लेख है । प्रसिद्ध भवन- 
शिल्पी विश्वकर्मा, 3 शब्द-लक्षण के सम्बन्ध में पूर्वाचार्यो, ४ अर्थशास्त्र के सम्बन्ध में बृहस्पति,“ 
घ्रुवा ओर गन्धरथं के सम्बन्ध मे नारद ओर अंगहार के सम्बन्ध में तण्ड्‌ तथा ग्रन्थों में राण “ 
ओर कामतंत्र' 5 का उल्लेख मिलता है । इन आचार्यो के नामोत्लेख मात्र से इतना ज्ञात हौ जाता 
है कि वे सब आचार्यं निश्चित रूप से नाट्यशास्त्र की रचना ईस्वी पूर्वे तथा सदियों से पूवं थे । 
नाट्यशास्त्र मे उल्लिखित कामतंत्रः वात्स्यायन के कामसूत्र से भिन्न है। नादूयशास्त्र में 
नारियों की चौबीस श्रेणियां + °हैँ ओर कामसूत्र में नारियों की केवल चारश्रेणियों का वर्णन मिलता 
है । बहस्पति का ग्रन्थ अप्राप्य है परन्तु अर्थशास्त्र बृहस्पति से आचाय के रूप मे परिचित है 1" 


टन प्राचीन आचार्यो के नामोत्लेख से नाट्यशास् की प्राचीनता का स्पष्ट बोध होता है 
निश्चित समय का नहीं । 


प्राचीन क्िलालेख ओर नाट्यज्ञास्त्र- नाट्यशास्त्र मे एसे अनेक पारिभाषिक णब्दो, 


१. ना० शा० भ्र० १५।४४, ४८) ५०, ६६, ७४, ७७, ८२, ठ८४ (का०मा० सं°)। 

२, वृत्तरत्नाकर, १० ४६, ६३, ६४, १०६, १०६, ११०; १११, ११२ । 

३. नाथ्शा*र२ ७,१२ (गाग स्रो" सी) । 

४. पूरवाचायेंरक्तः शब्द नांलक्णन्तु विस्तरशः । १५।२२ (का० मा) । 

५. ब्रहस्पतिमतादेतान्‌ ३४।७६ काशी संस्करण । 

६. ३२।४८४ (ना* शा° काशी सं%)। 

७. महात्मना । ना* शा ४।१८ (काशी संर) । 

८, २३।२७-५२ (गा* श्रो* सी °) । 

६. उपचार विपि सम्यक कामतन्त्र (सूत्र) समुस्थितम्‌ । ना* शा० २३।१५१ (या० ओओो० सी०)। 
१०, ना० शा० २२।१००-१४८ (गा० श्रो° सी०) तथा तत्र नापिकास्तिख्रः कन्या पूनम्‌ वेश्या च इति, 


कामसूञ्र भ्रषिण० १ अ्र° ५।३५। 
११, वार्तादणडनी तिश्चेति बाहंस्पत्याः । अर्थशास्त्र श्रथिकरण॒ ४।२, पृष्ठ १६ एफ ० । 





३० भरत ओर भारतीय नाट्‌यकला 





देशो एवं जातियों के नामों का प्रयोग हआ है जिनका समानान्तर उल्लेख प्राचीन भारतीय शिला- 
लेखों मे भी मिलता है । प्रसिद्ध पाश्चात्य विद्वान्‌ प्रो° सिल्वान्‌ लेवी ने इन शिलालेखो में प्रयुक्त 
बहुत-ते शब्दों के आधार पर नाट्यशास्त्र के समय-निर्धारण का प्रयास क्ियादै। इस दुष्टिसे 
शक-क्षत्रय एद्रदामन का जुनाग़ शिनानेख बहुत महत्व का है। उर्षके अध्ययन ओर तुलनात्मक 
विश्लेषण द्वारा हमारे समक्न कई महत्त्वपुणं तथ्य आते हैँ 1 ' 
नाट्यन्ञास्त्र ओर जूनागढ शिलाले में प्रयुक्त कुछ समानान्तर शब्द-- 
१. सम्बोधनवाचक शब्द : स्वामी, सुगृहीत नामन ओर श्रद्रमुख । 
२. पारिभाषिक शब्द : सौष्ठव, गान्धवं ओर नियुद्ध ।3 
३. गौ ओर ब्राह्मण के प्रति पूज्य भाव की दोनों में समान रूप से वतंमानता । ४ 
उप्यक्त शब्दों में से स्वामी ओर भद्रमुख आदि शब्द दोनों स्थलों पर राजा के सम्बोधन 
के रूप में व्यवहूत हँ । सौष्ठव, गान्धवं ओौर नियुद्ध आदि शब्द भी दोनों प्रसंगो में समान अर्थो में 
प्रयुक्त हए है, तथा गौ-ब्राह्यण के प्रति आदर-भाव भी दोनों में समान रूप से वतमान है । 
वशिष्ठ पुत्र पुलोमयी शिललेख- इस शिलालेख मेँ शक, यवन, पल्लव आदि-आदि 
आक्रमणकारी जातियों का उल्लेख इसी क्रममेंटै जिस क्रममें इन जातियोका विवरण 
नाट्यशास्त्र मे मिलता है ।* 
प्रो ° तिल्वान्‌ केवी की स्थापना--प्रो° सित्वान्‌ लेवी महोदय ने इन शिलालेखो में 
प्रयुक्त शब्दों के साम्य तथा शक आदि उत्तरकालीन जातियों के उल्लेख द्वारा यह प्रतिपादित 
किया है । नाट्यशास्त्र कुछ शब्दों के लिए इन शिलालेखों का ऋणी है । अतः नाट्यशास्त्र का 
रचनाकाल दूसरी सदी के बाद है ।६ पर क्या यह सम्भव नहीं है कि ये शब्द नाट्यशास्त्र में ही 
पहले प्रयुक्त हए हों ओर शिलालेखो मे ही वहीं से उद्धत हए हों । एेसी स्थिति में नाटूयशास्व का 
रचनाकाल द्सरी सदी से पूवं हो जाता है । पी° वी काणे महोदय ने शिलालेखों की अपेक्षा 
नाट्यशास्त्र की प्राचीनता का समथंन किया है ।9 
१. शकक्चत्रप रुद्रदामन का शिलालेख १५० ए० डी° । 
२. तदिद राजोभद।क्त्रपस्य सुगृहीतनाम्नः स्वाभिचष्टनस्य । 
गिरिनार का रद्रदामन शिलालेख (अभिलेखमाला, एठ १) । 
स्वामीति युवराजस्तु कुम।रोभवृ द।रक 
ौम्य भद्रमुखेत्येवं हे पूवन्चाधमं वदेत्‌ । ना शा० १६।१२ (काशी सं०) । 
३२. शब्दाथ गाँधवन्याय।धाना.ˆ", तुरग गजरथचयास्सिचमनियुद्धाधा 
प्रबल लाघवसौष्ठव क्रियेख ``" रुद्रदामन का शिलाले (अमिलेखमाला, पृष्ठ ३) 
गान्धवे चैव नाट्यं च यः स्म्यक्‌ अनुपश्यति । ना० शा० ३६।७- (का मा०) । 
युद्धे नियुद्धे च `` ११।७० (ग।० श्रो० सी ०) । 
तथा सौष्ठवसंयुकतैः `“ १२।४३ (वदी) । 
८. महाकतत्रपेण रुद्रदाम्ना वर्षसदस्नाय गोब्राह्मणाय धर्मकीर्तिवृद्धयथे ''' 
--रुद्रदामन का शिलालेख, पृष्ठ ४ 
शान्ति गौबाक्यणानां नरपतिखानि पतुमेता समथःम्‌ । न° शा० ३६।७६ (काण सं°%) । 
५. शाश्च यवनाश्चैव पपा वाहिकास्तथा । ना० शा० २१।१०३ (का० मा) । 
इरिडयन एेटीक्वेरी, भाग ३२, १५६ १०३ । 
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नाट्यशास्त्र का रचना-काल ३१ 


समूृद्रगुप्त का प्रयागस्तभाभिलेख तथा देह्योल शिलालेब- नाट्यशास्त्र के काल- 
निर्धारण की दुष्टि से उसमें प्रयुक्त नेपाल ओर महाराष्ट शब्द बहुत महत्त्वपणं है । प्रयागस्तम्भाः 
भिलेख में नेपाल शब्द * ओर ेद्योल शिलालेख मे "महाराष्ट्‌' २ शब्द का प्रयोग हुआ है । प्रयाग- 
स्तम्भ का लेखनकाल चौथी सदी पूर्वद्धं है । महावंश! में महाराष्ट शब्द का प्रयोग हआ है, जो 
पांचवीं सदी की प्रसिद्ध बौद्ध-कृति है । रेद्योल शिलालेख का समय ६३४ ईस्वीहै। इन सब 
प्रमाणो के आधार पर डं° सरकार महोदय ने नाट्यशास्त्र का रचनाकाल दूसरी सदी के बाद 
निर्धारित किया है।3 पर पी०वी० काणे महोदयने यह प्रतिपादित किया दै कि किसी शिला- 
लेख मे यदि किसी देश-विशेष का उल्लेख न हो तो उसके अस्तित्व मे भी सन्देह होना उचित नहीं 
होता । यद्यपि महाराष्ट शब्द का उल्लेख दूसरी सदी के नानाघाट शिलालेख में है । * अतः इन 
प्रदेशों के उल्लेख परवर्ती शिलालेखो में होने के कारण नाट्यशास्व का रचनाकाल दूसरी सदी के 
उपरान्त स्थापित नहीं किया जा सकता । सेतुबन्ध में महाराष्ट प्राकृत का जिस परिष्कृत रूप 
मे प्रयोग हआ है उससे सहज ही अनुमान किया जा सकता है कि महाराष्टरी प्राकृत का प्रयोग 
करने वाले मराठी जनपद इन शिलालेखों के रचनाकाल से सदियों पूवं वतंमान रहै होगे । 

आन्तरिक सामग्री का विश्लेषण ओर निष्कषं- पिछले पृष्ठो मे हमने नाट्यशास्त्र को 
तुलना मेँ जिन सामग्रियों की समीक्षा की है उनसे केवल नाट्यशास्त्र की अतिप्राचीनता काबोध 
होता है । शिलालेखों के सक्षय में दूसरी सदी के बादकी हम कल्पना कर सकते हँ । एक ओर 
रद्रदामन शिलालेख में प्रयुक्त अनेक पारिभाषिक शब्द उसकी पूर्वर्वतिता का समर्थन करते हैँ तो 
दूसरी ओर पूलोमयी शिलालेख में प्रयुक्त शकादि उत्तरवर्ती जातियों का समान रूप से नाट्यशास्त्र 
मे उल्लेख उसकी परिवतिता का बोध कराते हैँ । क्योकि शक आक्रमणकारी बहुत बाद के हैँ । 
ऊपरली सीमा के निर्धारण में ठेसी बहुत-सी कठिनादयां हैँ । पर भाषा, वणं, अलंकार, छन्द ओर 
कु प्राचीन जातियों के उल्लेख से बहुत स्पष्ट रूप से नाट्यशास्त्र की प्राचीनता प्रमाणित होती 
मालूम पड़ती है । यही कारण है कि एक ओर रामकृष्ण कवि जैसे नाट्यशास्त्र के विद्वान्‌ ईस्वी- 
पूवं पांचवीं सदी मे नाट्यशास्त्र का समय निर्धारित करते हैँ तो कीथ महोदय सन्‌ ईस्वी की 
तीसरी सदी में । इस प्रकार नाट्यशास्त्र की ऊपरली सीमा ईस्वीपूवं पांचवीं सदी से तीसरी सदी 
के मध्य है।* परन्तु पी° वी° काणे, एस° के° दे ओर मनमोहन घोष प्रभृति ने ईस्वीपूवं पहली 
सदी से दूसरी सदी के मध्य उनके समय की कल्पना की है ।६ निःसन्देह नाट्यशास्त्र भारत क 
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१. पौरड़्‌ नेपालक्राश्चैव । ना० शा० १३।४५ (गा० श्रो* सी) 
कामरूप नेपाल कतृ पुरादित्य पर्यन्त प्रयागस्तम्भाभिलेख । 
२, द्रमिडान्धमहाराष्टराः) ना० शा० १३।४० | तथा 
तथा भ्रगमदधिपतित्वं यो महाराष्टरकाणाम्‌ । पुलकेशिन द्वितीय की रेद्योल प्रशस्ति रलोक ४५। 
. जनल श्रो ्रान्ध, एच ० श्रार० सोसाइटी, भाग १२; पृष्ठ १०८ । 
हिष्ट्री ओंफ संस्कृत पो एरिक्स, पृष्ठ ४२। 
भरतकोष, रामक्ष्णकवि पष्ठ २, संस्कत डामा, कोथ, पृष्ठ १३।. 
जे* ए* एस ° बी* १६१३, पृष्ठ ३०७, हरप्रसाद शास्त्री । 
तथ हिस्टरी ओंफ संस्कृत पोदटिक्स) पी* वी° काशे) पृष्ठ ४१। 


> {< < 











३२ भरत ओर भारतीय नाट्‌यकला 


अतीत काल कौ अत्यन्त प्रणस्त एवं समृद्ध रचना है, जिसमे भारतीय जीवन की प्रवहमान गौरव- 
णाली संस्कृति का पूणं रूप प्रतिभासित हुआ है । उसे दो-चार सौ सदियों कौ सीमा मे बाँधकर 
नहीं देखा जा सकता । उसका यह्‌ विशाल रूप शनैः शनैः परिरद्भित ओर विकसित हुआ होगा । 
अपने मौलिक रूप मे तो उसक्रा समारम्भ ईस्वीपूवं के उदयकाल से बहुत पूवं ही हआ होगा, एेसी 
कल्पना की जा सकती है । 


†- 
॥ 
त 
त 
॥ 
॥ 


नाट्थज्ञास्त्र का रचना-काल ओर बाह्य साक्ष्य 


नाट्यशास्त्र की आन्तरिक समीक्षाके क्रम मेहम उसके रचनाकाल की ऊपरली सीमा 

का अनुमान कर सकते हैँ । किन्हीं निरिचत तथ्यों पर पहूंचने में बड़ी कठिनाई होती है । परन्तु 

सौभाग्य से भास, अश्वघोष ओर कालिदास जसे उच्च कोटि के प्राचीन नाटककारों की रचनाएं 

प्राप्य ह जिनके आधार पर नाट्यशास्त्र के रचनाकाल की निचली सीमा की स्पष्ट रेखा अंकित 

कर सकते हैँ । इन तीनों नाटककारों मे अश्वघोष का समय तो सवथा निर्णीत है । पर भास ओौर 

| कालिदास का रचनाकाल अनुमान पर ही आधारित है । आधुनिक विद्वानों के अनुसार अश्वघोष, 

१. भास ओर कालिदास कासमय क्रमशः पहली, दूसरीया तीसरी एवं चौथी सदी है।! इसी 

| मान्यता को हम यदि स्वीकार कर लें तो नाट्यशास्त्र का निचली सीमा का निर्धारण करने में हमें 

| सहायता मिलती है, क्योकि इनकी रचनाओं पर भरत के नाट्यशास्त्र का प्रत्यक्ष या अप्रत्यक्ष 

प्रभाव अवश्य पड़ा है । हम यहाँ पर इन तीन नाटककारो के ग्रन्थो पर नाट्यशास्त्र के प्रभावकौ 
समीक्षा क्रमशः प्रस्तुत कर रहै हैँ । 

नाटयन्ञास्त्र : अहवघोष ओर भास के नाटक-अशवघोष बौद्ध कवि थे । मध्य एरिया 

मे उनके प्रकरणों की भी उपलब्धि इस सदी में हुई । हम यह पिछले पृष्ठो में प्रतिपादित कर चुके 

है कि शारिपृत्त प्रकरण की प्राकृत भाषा नाट्य-शास्त्र की प्राकृतभाषा की अपेक्षा प्राचीन है ।२ 

पर शारिपृत्त प्रकरण पर नाट्यशास्त्र मे निरूपित प्रकरण नामक रूपक भेद का बहुत स्पष्ट प्रभाव 

है। अतः अश्वघोष का यह प्रकरण नाट्यशास्त्रमे प्रतिपादित प्रकरण की शिल्पविधिसे 

अप्रभावित नहीं है ।3 

भासने तेरह रूपकों की रचना की है । नाट्यकार ने उन रूपकों मे यत्र-तत्र नाट्यशास्त्र 

| मे प्रतिपादित नियमों की अवहेलना की है । भास के नाटकों का आरम्भ सूत्रधार द्वारा होताहै।* 

| नाट्यशास्त्र के अनुसार तो सूत्रधार पूवे-रग प्रस्तुत कर रंगमंच से निकल जाता है तब उसकी 

४ आकृति ओर गुण में समान स्थापक ही कवि नाम-कीतंन तथा काव्य की प्रख्यापना करता है ।* 

॑ परन्तु भरत-प्रणीत इस नियम का अनुसरण कालिदास या भवभूति आदिने भी नहीं किया है । 

( अभिज्ञान शाकुन्तल, विक्रमोवश्ी तथा मालविकाग्निमित्र मे सूत्रधार ही काव्य-प्रख्यापना एवं 


| 


वि 





जं 
9 का ० का क ७-००-० ~ [१ र्ती 
। 





१. संस्कृत इमा : कोथ, पृष्ठ ६३। 

२. संस्कत डामा : कथः प° २६३ । 

३. {11676 1§ 61056 00-116166€066 0 छल्€ा 115 श्लौ वृ€ 316 1141 त च31४8- 
8३5{78. ?. #. 4816, {15107}: ०/ 5८411577( 207८5, {. 21. 

४. भास्के नाट्कोँ की स्थापना द्रष्टव्य। 

५. ना० शा० ५।१६२, ५.१६५ गा० ओरो° सी°)। 
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कवि नाम-कीर्तन भी करता है ।" अभिनवगुप्त ने इसी स्वीकृत परंपरा को दष्ट मे रखकर 
सूत्रधार ओर स्थापक को दो भिन्न व्यवित्ित्वके रूपमे स्वीकार ही नहीं किया है ।२ भास की 
विलक्षणता यह अवश्य है कि वे प्रस्तावना का प्रयोग करते ही नहीं] भासने भरत-निषिद्ध 
रवतपात, हत्या, भरण ओौर युद्ध आदि अनेक द्श्यों की परिकल्पना उन रूपकं मे कीटै।3 इसका 
एकमात्र कारण यह हो सकता है कि भरत के नाट्‌यशास्त्र का वह्‌ प्रभाव अभी तक नहीं छायाहो 
जिसके नियमों की अवहेलना नहीं की जा सके । भास ने मौलिकता ओर नूतनताके कारण 
भी एेसा किया हो ।* परन्तु इन अवहेलनाओं की अपेक्षा नाट्यशास्त्र मे प्रयुक्त अनेक पारिभाषिक 
शब्दों का भास के रूपकों मे उल्लेख अधिक महत्वपूणं है । वह भास की रचनाओं पर नाट्यशास्त्र 
के प्रत्यक्ष प्रभाव का संकेत करता है । स्थापना, सूत्रधार, प्रक्षक, चारी, गति, भद्रमुख, हाव, भाव, 
मारिष, नाटकस्त्री ओर नाटकीया आदि शब्द भास की नाट्‌्यकृतियों मे प्रयुक्त द ओौर नादूय- 
शास्त्र में इनकी विधिवत्‌ मीमांसा भी हुई है ।* "चारुदत्त' नाटक मे वसन्तसेना के पलायन-काल 
मे उसकी गति की भावभंगिमा का वर्णन नाट्यशास्त्र मे वणित नृत्य की भावभंगिमाओं के 
नितान्त अनुरूप है । ६ पुनश्च रदनिका के स्वर को दृष्टि मे रखकर विट द्वारा नाटकस्त्रियों द्वारा 
स्वर-परिवर्तन का जो उल्लेख किया गया है वह नितान्त भरतानुसारी है ।* 

नाट्यशास्त्र ओर भास के नाटकोंमें प्राप्त इन समताओं कै अति रित दशरूपक 
विवरण एवं संध्यंगों के अन्तगंत प्रस्तुत विविध नाट्यशित्प कामी प्रभाव भास पर बहुत स्पष्ट 
है । इस तथ्य को तो भारतीय वाङ्मय के प्रसिद्ध पाश्चात्य विद्रान्‌ कीथ महादेय ने भी स्वीकार 
किया है कि कालिदास-काल की अपेक्षा भास-काल मे नाट्यशास्त्र का प्रभाव किचित्‌ मंद भले ही 
रहा हो परन्तु नाट्यशास्त्र वतंमान अवश्य था । अतः भास पर नाट्यशास्त्र के प्रभावकी 
संभावना के आधार पर नाट्यशास्त्र का समय दूसरी सदी से पूवं अवश्य होता है ।°5 

कालिदाक कै नाटक ओर नाटयशास्त्र- कालिदास ने भरत द्वारा विहित नादूय-प्रयोग 


१. कालिदास श्रौर भवभूति के नारको की स्थापना द्रष्टव्य । 
२. अण०्मान्माग १; १०२४८ । 
३२. उरुभंग, १।५६., बालचरित ५।११, अभिषेक नाटक अक १। 
तथा युद्धंराञ्यश्रशो भरणं नगरोपरोधनं चैव । 
प्रत्यत्ताणि तु नाके प्रवेशकैः संविधेयानि ॥ ना० शा० १८।२१ (का० मा०) । 
४, ना० शा० श्र° अण०, ¶० ७४-७५ (म० मो० घोष) । 
५. (क) स्थापना : सूत्रधार का प्रयोग सव नाटक मे, 
(ख) चारी गति प्रचरति । उरभग -१।१६ । 
(ग) च।रुदत्त श्रं ९ में मारिष भाव, नाटकस्री आदि शब्द कै प्रयोग द्रष्टव्य । 
तथा ना० शा० कै १८.२७ प्वं अन्य श्र्यार्यो मेँ इन पारिभाषिक शब्दों का विवेचन । 
६. नृत्तोपरेशविशदौ चरणौ क्तिपन्ति । चारुदत्त श्रक -१।१६। 
तथा ना० शा०५ वं १२ श्रध्याय (गा०्रो० सी०)। 
७. एषां रंगप्रवेशेन कलानां चेव शिक्षया । 
स्वरांतरेण दक्त।हि व्याहतु तन्तमुच्यताम्‌ । चारुदत्त ्रक--१।२४ । 
तथा--उच्चदीप्ता द तवेवकाकुः कामा प्रयोकतूमिः । ना° रा० १७।११६-१२६ (गा० श्रो° सी °) । 
८. संस्कृत ङामा, ए० वी ० कीथ, १० २६२) 








। 
| 
॥ 
| | 
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एवं नाट्य की अष्टरसाश्रयता' का स्पष्ट उल्लेख “विक्रमोवंशीय' मे किया है । भमालविकाग्नि- 
मित्र' नामक कालिदास का नाटक नाट्यशास्त्र के प्रभाव-परीक्षण की दृष्टि से अत्यन्त महत्त्वपूणं 
है । हरदत्त ओर गणदास नामक आचार्यो के बीच कल्पित नाट्‌य-प्रयोग की प्रतिद्रन्द्िता के संदभं 
मे आंगिक ओर वाचिक आदि अभिनय, सिद्धि, रस, प्राश्निक एवं अन्य अनेकं एसे पारिभाषिक 
शब्दों का प्रत्यक्ष रूप से उल्लेख किया गया है, जिनका विधान भरत ने नाट्यशास्त्र मे विभिन्न 
प्रसंगो में कियाहै।२ रघुवंश मे खंडित नायिका, आंगिक, सात्विक ओौर वाचिक अभिनयो 
तथा कुमारसंभव में संध्यंग एवं ललित अंगहारों के उल्लेख द्रारा कालिदास की कृतियों पर नाट्य- 
शास्त्र के प्रभाव की बात सवंथा सिद्धहो जाती है।* 

नामों के निर्देश नाट्यशास्त्र में नाट्यप्रयोग के क्रम में प्रयुक्त विभिन्न पात्रों के लिए 
प्रतीक नामों का विधान है । नप-पत्नी के लिए विजया, युवराज के लिए स्वामी, प्रेष्याओं के लिए 
पुष्पवाचक ओर परिचारको के लिए मंगलार्थंक शब्दों के प्रयोग का विधान है ।* परन्तु भरत के 
इन नियमों की अवहेलना कालिदास एवं अन्य परवर्ती नाटककारोनेभीकीहै। भावप्रकाशन 
म नृप-पत्नी का नाम इरावती ओर धारिणी, अभिज्ञानशाकुंतल मे वसुमती ओौर हंसपदिका है । 
वकरुलावलिका ओर कुमुदिका को छोड कालिदास के नाटकों में प्रेप्याओं के नाम फलों पर नहीं 
है । स्वामी शब्द का प्रयोग कालिदास ने नाट्यशास्त्र के विधान के विपरीत युवराजके लिएन 
कर सम्राट्‌ दुष्यन्त के लिए करिया है । परन्तु शास्त्रीय नियमों की एेसी उपेक्षा परपरा से होती 
आ रही है। उसके आधार पर कालिदास की रचनाओं की अपेक्षा नाट्यशास्त्र की परवतिता 
स्थापित नहीं हो सकती । वस्तुतः कालिदास-काल तक तो भरत का नाटूयशास्त्र नाट्य एवं 
अन्य ललितकलाओं के क्षेत्र मे महान्‌ प्रामाणिक ्रंथके रूपमे समादृत हो चूका था । नाट््‌य- 
शास्त्र मे निर्धारित नियमों की सर्वथा उपेक्षा संभव नहीं थी । कालिदास से तीन सौ वषं पूवं 
यदि नाट्यशास्त्र की निचली सीमा निर्धारित की जाय तो यह सीमा ईस्वी सदी क प्रभातकाल 
के आसपास दही होती है। रेप्सन महादेय ने यह प्रतिपादित कियाद कि नाट्यशास्त्र का रचना- 
काल तीसरी सदी के बाद कदापि कल्पित नहीं किया जा सकता । ° 

स्मति-पुराण का साक्ष्य- नाट्यशास्त्र के रचनाकाल की निचली सीमा-निधरिण की 
दृष्टि से याज्ञवल्वयस्मृति, अग्निपुराण ओर विष्णुधर्मोत्तरपुराण भी विज्ञेष रूप से उपादेय है । 


याज्ञवल्क्यस्मृति में भरत शब्द का उल्लेख है ओर उसकी परिभाषा पर नाट्यशास्त्र में प्रतिपादित 


१. बि० उ० श्रं° २।१७। 
२. मालविकाग्निमित्र अकर १, २। 
३. प्रातरत्यषरिभोगशोभिना दशनेन कृतखंडन व्यथाः । रघुवंश १६।२१ । 
तथा श्रंगसत्ववचनाश्रय मिथः स्त्रीपुनृत्यमुपधाय दशंयन्‌ तथा ना० शा० ३१।१०६-११०; 
रघृवंश १६।३६। 
४. तौ संविषु व्यंजित वृत्तिमेदं रसान्तरेषु प्रतिबद्धरागम्‌ । ठ 
श्रपश्यतामप्सरसां मुहूतं प्रयोग माघं ललितांगद्यारम्‌ । कुमारसंभवम्‌ ७।६१। तथा ना० शा० 
४।१७-३३ । 
५. ना० शा० १७।६५, १७।७४ (का० मा०) । 
तथा श्र शा० भक २ तथा अन्यनाटकों मेंप्रयुक्त नाम । 
६. 216४ 10{8€018 0 २६112100 8710 11165, #०1. 9, 88€ 43. 
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आहार्याभिनय विधि का बहुत स्पष्ट प्रभाव मालूम पडता है ।१ याज्ञवल्क्य मे सामवेद के गीतों 
के महत्व के प्रतिपादन के प्रसंग में वैदिकेतर सात प्रकार के गीतोंके गायकोंके भी मोक्षगामी 
होने का उल्लेख है । * इन गीतों की व्याख्याके प्रसंगमे मिताक्षरा ओर अपराकंने भरतका 
उल्लेख किया है । याज्ञवल्क्य मे अनवसर ही उस्लिखित इन सात प्रकार के गीतों का विवेचन 
नाट्यशास्त्र में भी मिलता है। दोनों ग्रन्थों में उल्लिखित इन गीतों के नामो में थोड़ा-सा अन्तर 
है-- नाट्यशास्त्र में उल्लिखित सात प्रकार के गीत निम्नलिखित है :-- 

मन्द्रक, अपरान्तक, प्रकरी, रोविन्दक, ओणेवक, उल्लोप्यक ओौर उत्तर ।3 याज्ञवल्क्य 
स्मृति मेँ उल्लिखित सात प्रकार के गीत हैँ--अपरांतक, उल्लोप्यक, मद्रक, प्रकरी, ओणेवक, 
सरोबिन्दु तथा उत्तर । 

मिताक्षरा ओर अपराकं के आधार पर पी° वी° काणे महोदय के मतानुसार याज्ञवल्क्य 
मे उल्लिखित इन गीत-सम्बन्धी पदों का स्रोत नाट्यशास्त्र ही दहै । यदि याज्ञवल्क्यस्मृति का 
समय दूसरी सदी हो तो, नाट्यशास्त्र की रचना का समय पहलीया दूसरी सदीके पूरवंही 
होगा 1* 

विष्णुधमेत्तिरपुराण-- विष्णुधमत्तिरपुराण साहित्य ओर कलाओं का विशाल कोष है । 
नाट्यशास्त्र मे वणित विभिन्न विषयों का इस पर स्पष्ट प्रभावदहै। आंगिकं अभिनय के विविध 
प्रकार, आहायं एवं सामान्याभिनय, रस एवं भाव आदि अनेक नाट्योपयोगी विषयो का वणन 
है । दोनों ग्रन्थों मे प्रतिपादित विषयों की तुलना करने से यह स्पष्टहो जाता किं विष्णुधर्मो- 
त्तरपुराण उत्तरकालीन रचना है । नाट्यशास्त्र मे अलंकार पांच है, पर विष्णुधमंत्तिरपुराण में 
सत्रहु ।* इसका अथं यह है कि नाट्यशास्त्र जौर छठी सदी मे भामह के काव्यालंकार की मध्य- 
वर्ती रचना है, नाट्यशास्व से प्रभावित भी । रूपकों की संख्या नाट्यशास्त्र मे दस है पर विष्णु- 
धर्मोत्तिरपुराण में बारह ।£ रसो की संख्या नाट्यशास्त्र मे आठ है (कु आचार्यो की पाठ-परंपरा 
के अनुसार) पर इस पुराण में नौ है । नाट्यशास्त्र मे वणित विषयों के साम्य तथा उत्तरोत्तर 
विकास की दृष्टि से एसा लगता है कि इस पुराण का तृतीय खण्ड नाट्यशास्त्र का अनुवर्ती है। 
पी° वी° काणे महोदय के अनुसार > इसका रचनाकाल छटी सदी का उत्तराद्धं तथा डा° प्रियवाला 
शाह के अनुसारः चौथी सदी में हो सक्ता है ओर नाट्यशास्त्र का समय इससे पूवं निश्चित रूप 
से है । चौथी से पूवं दही नाट्यशास्त्र कला जौर साहित्यसुजनके क्षेत्र मे एेसा सम्मान प्राप्त कर 

चुका था, पुराणरचयिता अपनी रचनाओं को अधिकाधिक समृद्ध ओर उपयोगी बना रहे थे । 
यथाहि भरतो वर्णः व णयत्यात्मनस्तनुम्‌ । याशवल्क्य ३, १६२ । 
याश्चवत्तय ३, १४१३। 
ना० शा० ३१।४१६, २६०,३०३,३०६; का० सं°। 
, प्र5{07$ ° 38975धा1{ 20०1165, 9. 46. 
ना० शा० १६।४३ । का०्मा०,का०अ० २/४, काव्यालंकःर्‌ सार संयह १, १, २ विष्णुधर्मोत्तिरः 
पुराण, १० ३१-३२ (गा० श्रो श्सी०)। 

. ना० शा० १८।१। (का० मा०) ति° षण प्र० १७/६० (गा० भरो० सी०)। 
„ नार शा० ६।१६। विण धण पु० १७/६१ । 
दिष्टी ओक संस्कृत पोश्यिक्स : ¶० ६६, पी° बी° काशे । 
६. विष्एुधर्मोत्तिरपुराण : भूमिका, प* २६ । प्रियवाला शाह (जी° ज्रो° सी °) । 
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अग्तिपुराण--जग्तिपुराण में पुराेतर विषयों का वड़ा ही विस्तृत वणन है । स्वभावतः 
नाट्यशास्त्र एवं काव्पगस्त्र का उत्तम वंन प्राचीन ली मे उपलन्ध है । नाट्यशास्त्र एव 
अग्निपुराण के वण्येविषयों की समानता देखकर काव्यप्रकाशादशं के लेखक महेश्वर ने यह्‌ प्रति- 
पादित क्रिया कि नाट्यशास्त्र काव्यशास्त्रीय विषयों के उपस्थापन के लिए अग्निपुराण का ऋणी 
है) इसी विवारपरंपयामें सिस्वानू लेवी ने भी यह प्रतिपादित किया हे । नाट्यशास्त्र की कारि- 
काये अगिियुराणसेही ली गई हँ ।२ पर यह नितान्त भ्रम जान पड़ता है । वृत्तियों के विवेचन के 
क्रममें अग्निपुराणकार ने उनके संबंध की कल्पना भरतमृनिसेकीटहै।3 यदि अग्निपुराणही 
आकर-ग्रन्थ होता तो परवर्ती काव्यशास्त्रकार अग्निपुराण के प्रति ही अपना आभार प्रकट करते । 
पर साहित्यदर्पणकार विश्वनाथ को छोड सभी ने भरत के प्रति अपना सम्मान प्रकट किया है । 
पी°बी० काणे महोदयतो इस म्रंथकोन केवल नाट्यशास्त्र काही अपितु भामह, दण्डी ओर 
भोज कभी परवर्ी मानते हैँ ।* अतः इससे नाट्यशास्त्र के काल-निर्धारण मे सहायता नहीं 
मिलती । पर उस पर नाट्यशास्त्र का प्रभाव स्पष्टरूपसे सिद्ध हो जातादहै। 

काव्य-प्रन्थों का साक्ष्य--काव्य-ग्रन्थो के विष्लेषणसे भी नाट्‌यशास्त पर्याप्त प्राचीन 
ग्रन्थ सिद्धहोता दहै ओौर इसके रचना-काल की हम कल्पना कर सक्ते हँ । 

(अ) हाल की सप्तशती की रचना दूसरी से चौथी सदी के मध्य हुई होगी । प्रस्तुत 
मुक्तक काव्य में कवि ने एक पद्यमें प्रेम रूपी नाट्य-व्यापार मेँ आलिगन की तुलना नाट्य के 
पूवरंगसेकीदहै।* पूर्वरंग का विवेचन नादट्‌यशास्त्र के एक स्वतंत्र अध्याय में किया गयादहै। 
सम्भव है हाल ने नाट्यशास्त्र से ही अपनी कल्पना परिपुष्ट कौ हो । 

(आ) आठवी सदी मे रचित कृटरनीमत मे नाट्यशास्त्र के एक से ३६ अध्यायो में प्रति- 
पादित विभिन्न नाट्‌य-विषयों का उल्लेख है । प्रावेशिकी; जौर नैष्क्रामिकीघ्रुवा, खंडिता, 
कलहान्तरिता, सात्विक भाव, नहुष के अनुरोध से पृथ्वी पर भरतपृच्रो द्वारा नाट्य-प्रयोग आदि 
संबद्ध विषयों का उल्लेख किया है । उससे यह प्रमाणित टहोतादहै कि आटवीं सदी का यह ग्रंथ 
नाट्यशास्त्र के वतं मान स्वरूप से सव॑था परिचित था । 

(इ) बाणभटर की कादम्बरी ओर हषचरित में एेसे उल्लेख हँ जिनसे नाट्यशास्त्र तथा 
भरत से उनका परिचय प्रकट होता है । कादम्बरी में भय्न-रचित नृत्तशास्तर का उल्लेख है । इस 
कथा-ग्रंथ का प्रधान पुरुष चन्द्रापीड इस शास्त्र मे दक्ष था।= हषंचरित में भरत-सम्मत गीत- 


. श्रग्निपुराणादुद्ध.व्य काव्यरसास्वादकारणमलकरार शस्व कारिकाभिः संरिप्य भरतमुनि 
प्रणीतवान्‌ । सन्दमं हिष्टरी ओँफ संस्कृत पोर्टिक्स, प° ३। 

. संस्कृत पोणएटिक्त) प° ३१ । पादरिप्पणी संख्या २, एस के०दे। 

+ भरतेन प्रणीतत्वाद भारती वृत्तिरुच्यते । अ्र° पु* ३३६-६। 
तथा ना० शा० २०।२५। (करा० मा०)। 

. हिस्द्री शोफ संस्कृत पोएरिकस, पृण । 

, हाल की सप्तस्ती ४४४ । 

. प्रावेशिकी श्रवक्ताने द्विपदी ग्रहणां तरेऽविशत्‌ सूत्री । कुटटनीमतत ८८१ । 

. नैश्क्रामिक्या धर्‌ वया विनियेयौ नायकोऽपि सह -कुट्‌टनी मत ६२८, ६४१, ६४६, ६४७ श्रादि । 

„ भरतादि प्रणोतेषुनृत (त्य) शास्त्रेषु । कादम्बरी, ० १५० । 
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विद्या, आरभटी वत्ति तथा रेचक का उल्लेख किया गया हे । " बाणम का समय सातवीं सदी 
निर्धारित है । अतः नाट्यगास्व्र के प्रधान प्रतिपाद्य विषयों से बाणभटर सातवीं सदी में पूणंतया 
परिचित थे । 

अन्य श्ञास्त्रीय म्रम्थ--इन मूल काव्य एवं नाट्यग्न्थों के अतिरिक्त काव्यशास्त्र एवं 
नाट्यशास्त्र के प्रायः बहुत-से उपलब्ध ग्रो मे भरत अथवा नाट्यशास्त्र का उत्लेख प्राप्त 
होता है । अतः भामह ओौर दंडी दवारा भरत-निरूपित अलंकारो का उत्तरोत्तर विकास तथा वृत्ति 
आदि का तदनुरूप विवेचन इन आचार्यो पर भरत के स्पष्ट प्रभाव का सूचकं है । ध्वनिवादी 
आनन्दवद्धनाचायं आख्वीं सदी के महान्‌ गंभीर आलोचक थे । इन्होंने नाट्यशास्त्र मे प्रतिपादित 
्र्यात वस्तु, उदात्तनायक, पांच संध्यंग, कंटिकौ आदि वृत्तियो, काव्यरचना का उदेश्य तथा 
रस निष्पत्ति आदि अनेकानेक विषयों का उल्लेख ध्वन्यालोक मे किया दै । इन प्रसंगो मे सर्वत्र 
भरतमुनि का उल्लेख भी है । अतः यह तोस्पष्टही है किवे नाटूयशास्त्र से परिचितथे। 
मम्मट के "काव्य प्रकाश' में तो भरत के प्रसिद्ध रस-सूत्र को ही उद्धत किया गया ह । अभिनव- 
गुप्त के आधार पर्‌ भद्रलोल्लट आदि प्राचीन आचार्यो के मतो की समीक्षा भी प्रस्तुत कीहै।ये 
तब आचाय आख्वीं सदी से ग्यारहवीं सदी के मध्य के थे, ओर इन्होने भरत के नाटूयशास्त्र पर 
स्वतंत्र टीका कीं या अपने स्वतंत्र ग्रन्थों मे भरत के मतो की समीक्षा प्रस्तुत कौ । 

नाट्य्ास्त्रीय ग्रन्थ--नाट्‌यशास्त्रीय दशरूपक, भावप्रकाशन, संगीत रत्नाकर, काव्या- 
नुशासन, रसा्ण॑व सुधाकर, नाटक लक्षण, रतनकोष ओर नाट्यदपंण आदि ग्रन्थों मे सर्वत्र भरत क 
स्पष्ट प्रभाव ही नहीं अपितु इन आचार्यो ने भरत के नाट्य-सम्बन्धी कुछ सिद्धान्तो का पनः कथने 
कियादहै। 


निऽकषं 


नाट्यशास्त्र के रचना-काल के सम्बन्ध में नाटूयशास्त्र, प्राप्त प्राचीन अभिलेख, काव्य 
एवं नाट्‌यग्रन्थ, स्मृति-पुराण ओर काव्यशास्त्र आदि मे प्राप्त एतत्‌ सम्बन्धी सामग्री की समीक्षा 
करते हृए हमे निम्नलिखित निष्कषं प्रात होते हँ । 
नाट्यशास्त्र के रचना-काल कौ निचली सीमा-- नाट्यशास्त्र के रचना-काल की निचली 
सीमा प्राय निर्धारित हो जाती है । कालिदास का समय यदि चौथी सदी हो, तो नाट्यशास्त्र 
के रचनाकाल की सीमा कम-से-कम इससे दो-एक सदी ओर भी पूवं चली जाती है, वयोकि 
चौथी सदी में रचित कालिदास के काव्य एवं नाट्य-ग्रन्थों मे भरत एवं उनके नाट्यशास्त्र मे प्रति- 
आदित विषयों का स्पष्ट उल्लेख किया गया है । कालिदास के उपरान्त भामह ओर दंडी कौ 
काव्यशास्त्रीय कृतियां भरत क प्रभ की प्रभाव-छाया से अद्ृती नहीं हैँ । आ्वीं से ग्यारहवीं सदी तक 
१. वंशानुगम विवादि स्फुटकरणं भरतमागंभजनगुर्‌ श्रीकंठविनिर्यातं गीतमिदं राञ्यभिव । हषेचरित ३।४। 
२, अतएव च भरते प्रबंध प्रख्यात वस्तु विषयत्वं प्रख्यातोदातनायकत्वं च नाटकस्यावश्यकतेव्यतोपन्य- 
स्तम्‌ । ध्व ० श्रा०) १० २६०, २९२, २६५) २६४ तथ ना० श १८।१०-१२ (का० मा०) । 
दे दु० कू० १.४ (मुनिरपि मरतः), भा० प्र ०) पृण २८, २९-७। 
(भरतादिभिः आचार्यौ; प्रणीतेनैववत्मेना) 
इति तेन नियुक्तस्तु भरतः सहमुनुभिः र₹० सु° १।४, मरताचार्याऽप्ेववरिधं नाशकं प्रस्तौति 
ना० ल० को० १, ¶० १।१६ पं०, भरतमुनिनोपदरितानि, काव्यानुशासन) १० ४२३ 1 
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३८ भरत जौर भारतीय नाटयकल। 


तो भरत के नाट्यशास्त्र में प्रतिपादित नाट्यसिद्धान्तों का एेसा व्यापक प्रभाव छा जाता दहै कि 
भटरलोल्लट, उद्‌ भट, शंकुक, भटनायक, भद्रं ्र ओौर अभिनवगुप्त जैसे महान्‌ आचार्यो ने नाट्य- 
शास्त्र पर भाष्य को रचना की । भाव, रस, आंगिकादि अभिनय, दशरूपकं विकल्पन, पंचसंध्यंग 
तथा ललित अंगहार आदि नाटूयोपयोगी विषय कालिदास के काल में वतमान नाट्यशास्त्र के 
अंग बन चुके थे । अतः कालिदास के काल मे नाट्यशास्त्र के प्रधान अंशो की रचना हो चुकी थी । 
परन्तु कालिदास ने इन विषयो का जिस रूप में उल्लेख किया है, भरतानुमोदित शैली पर भाव- 
प्रकाशन में दुष्प्रयोज्य छलिक का प्रयोग किया है" तथा प्रथम एवं द्वितीय अंक की सारी कथा- 
वस्तु को श्रयोगप्रधान नाट्यशास्त्र" में प्रतिपादित नाट्य-नियमों के आधार पर प्रयोगात्मक में 
प्रस्तुत रूप है । उसके आधार पर हम यह प्रतिपादित कर सकते हैँ कि कालिदास के पूर्वं नाट्य- 
शास्त्र वतमान था । कितनी सदियों पूवं से नादट्‌यशास्तर का यह स्वरूप भारतीय साहित्य-चेतना 
को प्रभावित कर रहा था, यह कल्पना ओर अनुमान का विषय है । इसी संदर्भ मे हमारी दृष्टि 
नाटूयशास्त्र के रचनाकाल की उपरली सीमाकी ओर जाती है, जिस प्रभाव-परिधि में भास 
ओर अश्वघोष जसे प्राचीन कवि ओर नाटककार भी आते हैँ 1 

नाट्यशास्त्र के रचनाकाल को ऊपरलो सीमा-- नाट्यशास्त्र के रचनाकाल की 
ऊपरली सीमा अनिर्धारित है। नाट्यशास्त्र में प्राप्त सूत्र, सूत्रभाष्य शेलियों के स्वरूप की 
मीमांसा करते हुए पतंजलिकाल कौ ओर हमारी दृष्टि जाती है । गच्यात्मक सूत्र एवं छन्दोबद्ध 
कारिकाओं का प्रयोग नाट्यशास्त्र की अतिप्राचीनता का स्पष्ट संकेत करता है । सम्भव है सूत्र- 
काल मे रचित सूत्र-रूप इस नाट्यशास्त्र को नाट्‌यवेद का सम्मान प्राप्त हुआ हो । स्वयं सूत्र शब्द 
का प्रयोग भी पवित्र वैदिक चरणों के लिए प्रयुक्त होता था । अतः नाट्यशास्त्र मूल रूप में सूत्र 
याकारिकाकेरूपमेंरहाहो तो प्रथम सदी के अश्वघोष-काल से भी पर्याप्त प्राचीन रचना होने 
का अनुमान किया जासकतादहै।* यहतो हम प्रतिपादित कर चृकेही हैँ कि शिल्पविधिकी 
दृष्टि से नाट्यशास्त्र मे प्रतिपादित प्रकरण कौ शंली में शारिपुत्त प्रकरण की रचना हुई है । इसी 
प्राचीनता तथा परवर्ती नाट्‌यग्रंथो पर स्पष्ट प्रभावको दृष्टि में रखकर ही रामकृष्ण कवि ने 
नाट्यशास्त्र कौ ऊपरली सीमा ईस्वी पूवं पांचवीं सदी में निर्धारित की ।* अष्टाध्यायी सूत्र-शैली 
मे लिखित रचना है जौर उसका रचनाकाल ईस्वी पूवं पांचवीं सदी के आसपास है । यदि नाट्‌य- 
सूत्रों में कारिकाये ओौर आयि मी शनेः-शनैः मिलती गई तो यह अनुमान करना उचित नही 
होगा किं नाट्यशास्त्र के बहुत-से महत्त्वपूर्णं अंशो की रचना ईस्वी पूवं पांचवीं सदी के बाद ओर 


१. चतुष्पादोत्थं इलिकं दुभ्प्रयोज्यसुदाहरति । भा० श्र० श्र १। 


२, प्रयोगप्रधानम्‌ हि नाट्‌ यशास्त्रम्‌ । मा० श्र° शकं १। 

३. संस्कृत डामा : कोथ, प° २६२। 
हिस्ट्री ओफ संस्कृत पोर्यिक्स- प° ४३ : पी° वी० काशे । 

४. एणा 1 {€ {लाता 10ककारठ8 ऽ फौ8 2812598 51916 73४ 06 77€5४17166 19 
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५. 8147813 10518, 2. 2, रामकृष्ण कवि । 





ना्टयशस्त्रि का रचना-कालं ३६ 


प्रथम सदी के मध्य हुई होगी, क्योकि प्रथम सदी के अश्वघोष की रचना पर नाट्यशास्त्र का 
प्रभावदहै ही । 

अतः दोनों निष्कर्षो को दुष्ट में रखने पर एेसा अनुमान किया जा सकता है कि तीसरी 
सदी से पूर्वं ही भरतके नाम से एक नाट्यशास्त्र निदिचतरूप मं लोकविश्चत हो चका था । इस 
नाटयशास्तर मे भाव, रस, अभिनय, परक्षागह, नाटयप्रयोग ओर ललित अंगहार आदि नाटचकला 
सम्बन्धी विषयों पर विस्तार से विचार किया गया था । यह नाटचशास्त्र अश्वघोष ओर भास पर 
अपनी प्रभाव-रश्मियां विकीर्णं कर चका था । कालिदास की चौथी सदी से ग्यारहवीं सदी तक का 
कोई भी उल्लेख योग्य नाटककार या कान्यशास्त्र-रचयिता इस प्रभाव के आलोक में ही साहित्य 
का सृजन कर सका । 


1. 4. 74. 31681 : 10721 9 कृक्ाला( ° [.लला$, (गला 8 एणाश्लाऽ11४ 
जिल्द॒ सं* २५, १० १-३४ तथा नाण्गा०श्रं° भनुवाद भूमिका भाग, १० ६१-६५। 
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नाट्यशास्त्र का प्रतिपाद्य : अली, स्वरूप 
ओर विकास की अवस्थाय 


नाटयज्ञास्त्र के प्रतिपाद्य विषयों की व्यापकता-- प्रतिपाद्य विषयों की व्यापकता, शैली 
ओौर स्वरूप की विविधता तथा विकास की विभिन्न अवस्थाओंकी दष्टिसे नाटचशास्त्र एक 
विलक्षण ग्रंथ है। सुकुमार कलाओं के इस महाकोष ने लगभग गत दो हजार वर्षो से भारतीय 
नाटच, नृत्य ओर संगीत की उदात्त चेतना को आलोकित ओर अनुप्राणित किया है । अतएव पर- 
वर्ती आचार्यो एवं शास्त्रकारों ने नाटचशास्त्र को नाट्यवेद * ओर नाटचप्रणेता भरत को मृनिः 
केरूपमें स्मरण क्रिया है। नाटचणास्त्र के कुल छत्तीस अध्यायो मे लगभग छः हजार एलोक है, 
जिनमें मुख्यतः नाटचसिद्धान्तों ओर प्रयोगो तथा नृत्य, संगीत एवं काव्यशास्त्र आदि का विधिवत्‌ 
विवेचन किया गया है । 

नाटयोत्पत्ति, नाट्यमण्डप, रंगपूजा, पुवंरंग ओर अंगहार-- नाटच शास्त के आरम्भिक 
पाँच अध्यायो में भरत ने उपर्युक्त पाँच विषयों की विवेचना शास्त्रीय पदति पर की है । उन्टोनि 
नाघ्चोत्पत्ति का परम्परागत एवं शास्वर-सम्मत सिद्धान्त प्रस्तुत किया कि चारों वेदों से एक-एक 
अंग लेकर नाट का सजन ब्रह्मा ने किया । तदनन्तर अपने शतपत्रो के सहयोग से नाटय का प्रथोग 
भी प्रस्तुत किया ।° द्वितीय अध्याय में नाट मण्डप कौ रचनाविधि का विस्तृत विधान है । यह 
प्राचीन भारतीय रंगमंच की उन्नतिशालिता का सूचक है । तीसरे अध्याय में रंगपूजा के अनु- 
ष्ठान का वर्णन धार्मिक परम्पराओं का प्रतीक है। चतुथंमेतण्डुके द्वारा करण एवं अंगहारका 
शास्त्रीय पद्धति पर विवेचन है । ये करण चिदम्बरम्‌ के नटराज मन्दिरमे उसी रूपमे टंकित ह। 
पंचम अध्यायं नाटचप्रयोग के णुभारम्भ का एक महत्वपूणं मांगलिक अनुष्ठान है । पी ° बी° काणे 
महोदय के मतानुसार नाटचशास्तर के ये आरम्भकं अंश नाट्यशास्त्र के नितान्त मौलिक अंश नहीं 





१. नाद्‌थ वेदाच्च भरताः । मावप्रकाशन १०।३४। 
२. मुनिना भरतेन - विक्रमोबंशी श्रंक २।१७। 
३. ना० शा० १।१६, २५-११६ (गा० ओ्रो° सी०) । 




















नाट्यशास्त्र का प्रतिपाद्य : शैली, स्वरूप ओर विकास को अवस्थाय ४१ 


है । नाय्य प्रयोग ओर नाटचप्रयोक्ताओं को प्रतिष्ठादेनेकेलिए इस अंश का संकलन बादमें 
किया गया होगा 1" 

रस ओर भाव-नाटचणास्वर ओौर काव्यशास्त्र दोनों के लिए ही समान रूप से महतत्व- 
पूर्णं रसो ओर भावों का छठे ओर सातवें अध्यायो में शास्त्रीय दृष्टि से विवेचन भरतने ही किया। 
अपने विचारों के समर्थन ओौर विषय के उपन्‌ हण मे भरत ने आनुवंश्य आर्याओं ओर श्लोकों को 
उद्धृत किया है, जिससे पूर्वाचार्य तथा शैली की विविधता का परिचय मिलता है । रस के संबंध 
मे (षष्ठ अध्याय में) नाटचशास्तर के विभिन्न संस्करणों मे पाठ-मिन्नता है । कुछ मे आठ रसं 
कावर्णनरहैओौरकुछमेनौका। 

नाट्य का प्रयोग अभिनय-- रूपक अभिनीत होने पर ही नाटचहोताहै। भरतने 
अभिनय की पाँच विधियो का विवरण प्रस्तुत किया है । नाटचशास्त्र के आठ से सत्रह अध्यायं 
(का० सं° ८-१६ अध्याय) में आंगिक एवं वाचिक अभिनयो का विवेचन किया गया है । आरसे 
बारह अध्यायो में मुख्य रूप से मनुष्य के अंगोपांगों की विविध चेष्टाओं ओर मृद्राओं द्वारा होने 
वाले अभिनयो ओर समानान्तर अभिनीत भावों का विश्लेषण है । तेरहवें अध्याय में नाटच-मंडप 
की कक्ष्याविधि, प्रवृत्ति, लोकधर्मी एवं नाटचधर्मी प्रवृत्तियों का तुलनात्मक विश्लेषण उपस्थित 
किया गया है ।3 भरत के अनुसार वाचिक अभिनय नाटचकातनु है ।* चौदहरवे-सत्रहवें 
अध्यायो मे वाचिक अभिनय के सव पक्षोंके विधिवत्‌ विवेचनके क्रममें छन्द, अलंकार, 
गुण ओर दोष आदि काव्यशास्त्रीय परम्पराओं का शिलान्यास किया गया जो बाद में स्वतन्त्र 
शास्त्रके रूप मे विकसित हृए । इसी क्रम मे नाटच की मातृरूपा भारती, कंशिकी, आरभटी ओर 
सात्वती वृत्तियों का विवेचन है । बीच के १८-२० तकं तीन अध्यायो को छोड इवकीस से छन्बीस 
अध्याय तक नाट्य-प्रयोग से सम्बन्धित महतत्वपूणं प्रश्नों का समाधान क्रिया गया है । इक्कीसवें 
अध्याय में आहार्याभिनय कै प्रतिपादन के करम में वेशभूषा, रूपरचना ओौर व्णविधि से सम्बन्धित 
सामभ्रियों ओर विधियो का उल्लेख है । इन प्रयोगो के विष्लेषण से भारतीय नाटचकला के 
विकसित रूप का परिचय प्राप्त होता है। 

प्रयोग की दृष्टि से २२-२९ अध्याय बड़ ही महत्वपूणं हैँ । चार अध्यायो (२२-२५)रमेस्तरी 
एवं पुरुष प्रकृति की विविधता, तदनुरूप अभिनय की विशिष्टताओं का विवरण, सामान्याभिनय, 
चित्राभिनय ओर वैशिक अध्यायो मे दिया गया है । दस क्रम मे दो बातें ओौर उल्लेखनीय हैँ । भरत 
ने रंगमंच पर प्रत्यक्ष रूप में प्रस्तुत नायक-नायिका, सेनापति, मंत्री, विदूषक तथा अन्य पुरुष एवं 
नारी पात्रों की उत्तम, मध्यम ओर अधम प्रकृतियों का तो प्रयोग की दृष्टि से विचार किया है। 
उनकी सूक्ष्म दृष्टि से वे नाटच-प्रयोक्ता पात्र भी नहीं बचे टै, जो रंगमंच पर प्रस्तुत तौ नहीं 
होते, परन्तु नाट्-प्रयोग को वे भी वास्तविक जीवन ओर गति देते हैँ । नाटचाचार्य, सूत्रधार, 





1. पगता 28 [ ५0 11281 {16 078८ 0५*€ नाश्(लाऽ #ला€ 18 8५61110185, 
प्ा510117 र ऽवा 20९17८5, २. ४. 4816, ए. 21. 

२. तस्मादस्ति शान्तो रसः । अ०भा० भाग १,पृ० ३३६, ना० शा० काण सं छठा श्रध्याय्‌। 
तथा ९) {वा 411141440.1, ४०1. #1., 772. 272, 82. 

३. संगीत रत्नाकार, प° ६५३ (कल्लीनाथ) । 

४, बाचियत्नस्तु कर्तव्यः नाट्यस्पेषा तनुः स्ट्रृता । ना शा० १४।२ (का० मा०)। 
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४२ भरत ओर भारतीय नाटुयकलां 


आभरणकत्‌, मात्यकत्‌, शिल्पी, चित्रकृत्‌ ओर रजक आदि अनगिनत प्रयोक्ता इसी श्रेणी के हैँ । 
रंगमंच पर नाटच-प्रयोग के लिए न जाने कितनी सामग्री, जनशक्ति ओौर प्रतिभा की जावश्यकता 
होती है । भरत ने उन प्रयोक्ताओं ओर उनके द्रारा प्रयोज्य कतव्य का आकलन कर अपनी विल- 
क्षण प्रयोगात्मक दृष्टि का परिचय दियादहै। 

नाट्यसिद्धान्त- नाटचसिद्धान्त की दृष्टि से नाटचशास्त्र के १८-१९ अध्याय बड़ 
महत्वपूणं हैँ । इन्हीं दो अध्यायो मे शास्त्रकार ने दसों रूपकं, नाटच का शरीर-रूप इतिवृत्त, 
` इतिवृत्त की पांच संधियों, चौसठ संध्यंगों एवं लास्यांगों का तकं-सम्मत विभाजन ओर वर्गीकरण 
किया है। परवर्ती नाटचशास्त्रकारों ने मुख्य रूप से नाटच के इस सिद्धान्त पक्ष को परिवद्धित 
ओर विकसित किया तथा रूपकों के क्षेत्र में अन्य उपरूपकों तथा नायक-नायिका भेदो की भी 
परिकल्पना की । नाटचशास्त्र में प्रतिपादित ये नाटच-सिद्धान्त एतिहासिक महत्त्व के हैँ । 

नाट्यसिद्धि-- छब्बीस अध्यायो मेँ नाटच-प्रयोग तथा नाटच-सिद्धान्त का उपन्‌ हेण किया 
गया है । परन्तु नाटच-प्रयोग की सफलता के निर्धारण के लिए नाट शास्त्र में कछ निश्चित 
मानदण्डों को स्थापित किया गया है । किन कारणों से प्रयोग सिद्ध होता है ओर किन कारणोसे 
दोषयुक्त, इनका विधिवत्‌ विवरण सत्ताइसवे अध्यायमे दिया गया है । इस अध्याय का इस 
दुष्टि से बहुत महत्त्व है कि नाटचशास्त्र की रचना से पूवं ही भारतीय नाटच-कला इतनी उत्कर्ष 
शाली हो चुकी थी कि नाटच-प्रयोग की सफलता के निर्धारण के लिए रंग-प्राश्निक आदि रग- 
सभा में नियुक्त होते थे ओर उत्तमता अथवा मध्यमता आदि के लेखा-जोखा के लिए लेखक भी 
होते थे ।१ 

संगीत ओर वाद्य- नाट्यशास्त्र में संगीत ओर वाद्य का २८ से ३४ अध्यायो में विस्तृत 
विवरण दिया गया है । इसके अन्तत विभिन्न प्रकार की तंत्र, अवनद्ध, ताल तथा सुषिर (वंशी ) 
आदि वाद्य, सप्तस्वर, स्वरों का रसो में अनुयोग, आरोही, अवरोही, स्थायी ओर संचारी चार 
प्रकार के वणे, ताल ओर लय, रंगमंच पर प्रवेश तथा उससे निष्क्रमण आदि के लिए ध्रुवागान 
आदि का विस्तृत विधान तथा विनियोग दै। इन अध्यायो में संगीत की स्वर-प्रक्रिया, उनका 
रसानुरूप विधान तथा विभिन्न वाद्य-यंत्रो का तदनुरूप प्रयोग आदि का जितना विस्तृत विधान 
है, वह नाट्यशास्त्र में एक स्वतन्त्र विषय ही बन गया है । इसीलिए काव्यमाला संस्करण के 
अन्त मे "नन्दि भरत संगीत पुस्तक! के रूप में इसका उल्लेख किया गया है ।२ 

नाट्धावतरण--अन्तिम ३६ ओर ३७ अध्यायो मे नाट्यावतरण की पौराणिक कथाका 
संकलन है । उसी प्रसंग मे ऋषियों द्वारा भरत-पृ्ो के अभिशप्त होने तथा नहुष के अनुरोध पर 
उन भरत-पृतरो द्वारा मन्‌ष्य लोक पर नाटूय-प्रयोग प्रस्तुत करने की महत्त्वपूणं कथा का उल्लेख है । 
इस अध्याय से नाट्य प्रयोक्ताओं की हीन दशा का बहुत स्पष्ट परिचय मिलता है । इसका समथन 
पतंजलि के महाभाष्य से भी होता है कि नाट्य-प्रयोग के शिक्षक नादट्‌याचार्योँ को प्राचीन काल में 
"आख्याता" का सम्मान प्राप्त तो था पर बादमें वे सामाजिक हीनता के शिकार हुए । 


१. ना० शा० २७।३६ (गा० श्रो सी°) । 
२. समाप्तश्चायं (मन्थः) नन्दिमरतसंगीत पुस्तकम्‌ (१) ना० शा० (का० मा०) १० ६६६ । 
३. पातंजल महाभाष्य १।४।२६ । 

तथा-पराशिनिकालीन मारतवष, ए० ३३१ (बासुदेवशरण भ्रग्रबाल) । 


नादट्‌यशास्त्र का प्रतिपाद्य : शैली, स्वरूप ओौर विकास की अवस्थाय नः 


नाट्‌यविद्या से सम्बन्धित इन विषयों का विस्तृत विवरण प्रस्तुत करते हुए भी भरतने 
इस बात कौ पूणं स्वतन्त्रतादी है कि प्रयोग के क्रम में नाट्यशास्त्र में अप्रतिपादित विचारभी 
लोकप्रमाण के अनुरूप ग्राह्य एवं प्रयोज्य है; ! क्योकि नाट्य-प्रयोग में प्रामाणिकता लोक- 
व्यवहार की ही होती है । 

प्रतिपाद्य विषय कौ विविधता नाट्यशास्त्र मे जहाँ एक ओर भवन-निर्माण-कला 
ओौर विज्ञान से सम्बन्धित नाट्यमण्डप का विधान है वहाँ दूसरी ओर छन्द, अलंकार, रस तथा 
अगोपांगों कौ विभिन्न मुद्राओं का भी वणेन है, जिनके वारा मनुष्य के आन्तरिक भावोंका ` 
प्रकाशन होता है । इन भाव-भंगिमाओं को भी यथाथं रूप प्रदान करने तथा अधिक भावगम्य 
बनाने के लिए आहार्याभिनय' की विस्तृत रासायनिक विधियां प्रस्तुत की गई रै, जिनके माध्यम 
से पात्रों की रूप-रचना, रंगमंच पर अपेक्षित प्राकृतिक ओर भौतिक परिवेश की प्रभावशाली 
योजना होती है । नाटूय-सिद्धान्तों का विश्लेषण शास्त्रीय सूपसेतोहै ही। संगत ओर नृत्य 
कलाणएे स्वतंत्र विषय के रूप में विवेचना के विषय हँ । भरत की दृष्टि से नाट्य अनुकृति-रूप 
कला ही नहीं अपितु वह मनुष्यमात्र ओर देवताओं के 'णुभाणुभ विकल्पक, "कमं ओर भाव का 
अनुकीतंन' रूप है । इसमे समस्त लोक के भावों का अनृकी्तंन होता है । लोक का सुख-दुःख 
समन्वित भाव ही आंगिकादि अभिनयो से युक्त होने पर नाट्य होता दै । इसमें वेदविद्या, इतिहास 
ओर आख्यान सबकी परिकल्पना होती है । भरत की दृष्टि से नाट्य मानव-जीवन के सौन्दयं 
ओर आनन्दोद्बोधन का प्रतिफलन है ।२ अतएव उनकी दृष्टि में नाट्य जितना ही व्यापक है 
उसका शास्त्र भी उतने ही, विस्तृत भौर गवेषणात्मक रूप में उन्होने प्रस्तुत किया है । 

नाट्यशास्त्र में नाट्‌य-विद्या एवं अन्य सम्बन्धित कलाओं का जैसा विशद विवेचन किया 
गया है विश्व की किसी भी भाषा में नाट्यकला पर इतने विस्तार, स्पष्टता, सुन्दरता ओर सूक्ष्मता 
से शायद ही कभी विचार किया गया हो । प्रतिपाद्य विषयों की विविधता, व्यापकता, महत्ता ओर 
स्पष्टता की दृष्टि से विष्व नाट्‌य-साहित्य में यह महाग्रन्थ अद्ितीय है । 3 


लेली की विविधता 


नाट्यशास्त्र मे विषय कौ दृष्टि से जो विविधता ह उसीके अनुरूप हमें अनेक प्रकार की 
शैलियों का भी परिचय मिलता है । सम्पूणं नाट्यशास्त्र मे वहाँ गद्य ओर पद्य दोनों प्रकार की 
शेलियां हैँ । यही नहीं, गद्य ओर पद्य की इन दो शैलियों मे भी परस्पर सृक्ष्म अन्तर मालूम पडता 
है । इस दृष्टि से नाट्यशास्त्र के रस एवं भावाध्याय, लक्षण, छन्द, वृत्ति एवं प्रवृत्ति आदिकी 
विवेचन-शेली विहोष रूप से उपादेय है, क्योकि इनके विवेचन के क्रम मे ग्य ओर पद्य की अनेक 
शैलियों के रूपों से हमारा परिचय होता है । 
_ नाट्यशास्त्र में गद्य-शेली के रूप-- नाट्यशास्त्र में विभिन्न शास्त्रीय विषयों के प्रति- 
१. तस्मान्नाट्यप्रयोगे तु प्रमाणं लोक उच्यते । ना० शा० २६।११३ (का० सं०) । 
२. त्रैलोक्यस्यास्य सवस्य नाट्यं मावानुक्रीतंनम्‌ । ना० शा० १।१०७-१२० (का० मा०) 
३. 1115 कठा 15 70801 पपवण्ड [0 {176 ०15 11631 णाल ना 07811810. 
प्ता ३ काल 00 वादप्ाह# 171 31 181828€ 185 {16 (जाी7लौला- 


91४60688, 106 ऽन्त) शते 16 [लशा अत 09 पि21#2535113. 
7507) %/ ववर्य 20€/7८5, ए. #. 1६216, 7. 39-40. 











भरत ओर भारतीय नाट्‌यकला 


पादन के क्रममें यत्र-तत्र गद्यकाभी प्रयोग आंशिक रूप से किया गयादहै। इस गद्य-षैलीके 
प्रधानतया तीन रूप हैँ ओर उनके द्वारा तीन प्रकार के कायं सम्पन्न होते हैं । 

(अ) गद्यमय सूत्र में सिद्धान्त-निरूपण,१ (आ) गद्यमय भाष्य द्वारा सूत्र में निरूपित 
सिद्धान्त का स्पष्टीकरण २ तथा (इ) प्रतिपाद्य विषय के निरूपण के करम में निक्त ओर व्याकरण 
की शैली में शब्दों की व्युत्पत्ति या निवंचन ।° शास्त्रीय निरूपण के लिए प्रयुवतये तीनों शेलियां 
प्राचीनकाल में प्रचलित थीं। ईस्वी पूवं पांचवीं सदी से भी पहले पाणिनि ने इस सूव्र-णेलीमेही 
व्याकरण का गूढ ज्ञान अनुसूत्रित किया था । उन सूत्रों पर भाष्य करते हुए पतंजलि ने जिस व्यास- 
ली में पाणिनि के विचारों की व्याख्या की है, नाट्यशास्त्र मे उस शेली का प्रयोग गूढ़ विषयों के 
स्पष्टीकरण के लिए हुआ है । रस एवं भावाध्याय में ेसी व्यास-शंली का प्रयोग हम सर्वत्र देखते 
हैँ । भरत ने स्वयं ही यह उल्लेख किया है कि !इस नाट्य का अन्त नहीं है ओर ज्ञान एवं शिल्प 
भी अनन्त हैँ ।' ४ अतः इन विषयों को संग्रह रूपमे सूत्र-भाष्य' शैलीमे प्रस्तुत कियाहै।* 
निरुक्त की निवं चन शैली शब्दार्थो के स्पष्टीकरण के लिए बहुत प्रसिद्ध रही है ओर अत्यन्त 
प्राचीन भी । 

नाट्यशास्त्र मे ग्य-शेली के तीनों रूप अत्यन्त प्राचीन हैँ । जिन पाणिनि, यास्क ओौर 
पतंजलि आदि की गद्य-णैली से हमने नाट्य-शास्त्र की ग्य-शेली की तुलना की दहै, वे ईस्वी पूवं 
दुसरी सदी से छठी सदी के मध्यमे थे । इन शेलियों के प्रयोग से नाट्यशास्त्र की विवेचन प्रणाली 
की वज्ञानिकता तथा अतिप्राचीनता का समर्थन होता है। यह्‌ सम्भवदटहैकि गद्य के ये तीनों रूप 
क्रमशः विकसित हुए हों । सूत्रों में सिद्धान्त-निरूपण हुआ हो, तदनन्तर शब्दाथं तथा शब्द-स्वरूप 
की दृष्टि से शब्दों का निवंचन ओौर विश्लेषण हुआ हो ओर अन्तिम रूपमे सूत्रों मे अनुस्यूत 
विचारों का भाप्य-व्यासणली में विस्तार हुआ हो । यह्‌ भी संभव है कि भरत को ये तीनों शेलियां 
प्रयोग के लिए उपलन्ध रही हों ओर आवश्यकतानुसार इन्होने तीनों का प्रयोग किया हो । 

नाट्धशशास्त्र मे पद्य कौ विभिन्न शैल्या नाट्यशास्त्र मे प्रधान रूप से पद्य का प्रयोग 
हआ है । ये पद्य अधिकतर अनुष्टुप छन्दो में है । ये सब सूतव्रयाकारिकाओंकेरूपमेंदहैं। इन्हीं 
मे भरत ने अपने नाटय-सिद्धान्तो का आकलन किया है। परन्तु इन कारिकाओं के अतिरिक्त 
अपने विचार-तत्त्वो के समथेन मे आनुवंरय आयं, एलोक ओौर सूत्रानुविद्ध आर्याओं का भी 
उपयोग किया है । विषय-विवेचन के प्रसंगो तथा उदाहरण आदि के रूप में उपजाति' आदि छन्दों 
के उदाहरण भी मिलते हं । इस प्रकार पद्यके रूपमे भी नाट्यशास्त्र में अनेक शैलियों से हमारा 
परिचय होता है । 


१. विंभावानुमावव्यभिचारिसंयोगाद्रसनिष्पत्तिः। ना० शा० ६, पृण २५२ (ग) ० श्रो सी) । 
२. को दृष्टान्त श्रत्राह - यथाहि नान व्यंजनौषयि द्रव्यस्तंयोगाद्रसनिष्पत्तिः। 
तथा नानाभावोगमाद्रसनिष्पत्तिः । ना० शा० श्र ६, पण २८७ । (गा०श्रो० सी०)। 
. अत्राह मावाहति कस्मात्‌ १ कि भवन्तीति भावाः। कि वा भावयन्तीतिभावाः। वागंगृसतवोषेतान्‌ 
कान्याथोन्‌ भावयंतीतिभावाः । इति करणे धातुस्तथा च भावितं वासितं कृतमित्यनथान्तरम्‌ । 
ना० शा० श्र० ७, पृण ३४२-४५ (गा० श्रो° सी०)। 


* न शक्ययस्य नाट्यस्य गन्तुमन्त कथं च न । 
कस्मात्‌ बहुत्वाज्ज्ञानानां शिल्पानां चाप्यनततः ॥ ना० शा० ६।४६ । 
आचायः कस्मात्‌ ? श्राचिनोति श्रथाीन्‌ बुद्धिमिति वा । निरुक्त नेक कार्ड २।३ । 
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आनुवंश्य इलोक-- आनुवंश्य श्लोक गुरु-शिष्य कौ परम्परा से प्राप्त आर्या या इलोकरूप 
में है । * इन आनुवंश्य श्लोक या आर्याओं द्वारा सूत्राथं काही संक्षेप में समर्थन किया जाता है । 
अतः कारिका शब्द से भी इनका अभिधान होता है । आनुवंश्य श्लोकों के उपयोग कौ परम्परा 
महाभारत के वनपवंरमेंभी दिखाई देती दै। महाभारत के प्रसिद्ध टीकाकार नीलकण्ठने 
अभिनवगुप्त की तरह ही आनुवंश्य श्लोकों को परम्परागत आख्यान श्लोक के रूपमे ही स्वीकार 
किया है । 3 इन आनुवंश्य श्लोकों का प्रयोग अधिकतर नाट्यशास्त्र के ६-७ अध्यायो मे किया 
गया है । ये आनुवंश्य श्लोक या आ्य्िं नाट्‌यशास्त के ूर्वाचार्यो की परम्परा से गृहीत रै । इसी 
सन्दभं में सूत्रानुविद्ध आर्याओं की ओर भी हमारी दुष्टि जाती दै ।* इन आर्यांओं का स्वतन्त्र 
अस्तित्व नहीं है । सूव्ररूप कारिकाओं मे अनुस्यूत विचारों का विस्तार इन्हीं सूत्रानृविद्ध आर्याओं 
दारा म्रन्थकारने कियाद ।* 

आर्यां उपर्युक्त आनुवंश्य आर्याओं के अतिरिक्त आर्याओं को भी भरत ने उद्धत किया 
है । वण्यं विषय का गद्य में व्याख्यान कर अत्र आर्ये भवतः", अव्र आर्याः", “अत्र आयं रस विचार- 
मुखे" आदि संक्षिप्त वाक्यों दवारा इन आर्याजों कौ अवतारणा होती है । ये आ्ययिं भी पूर्वाचार्य 
की परम्परासे गृहीत है भरत-रचित नहीं दै । भयानक रस के प्रतिपादन के सन्दभं में आचायं 
अभिनवगुप्त ने स्पष्ट रूप से लिखा है कि पूर्वाचार्य ने इन आर्याओं को एक साथ लिखा टै जबकि 
भरत ने वीररस से अलग करके भयानक रस के प्रकरण मे इन आर्यां का पाठ किया है । ~ अतः 
ये आयं नाट्‌यास्त्र के मौलिक अंश नहीं है, इस तथ्य से अभिनवगुप्त परिचित थे । 

कारिका, इलोक तथा अन्य छन्दों में अनुबद्ध पद्य नाट्यशास्त्र मे श्लोक या अनुष्टुप 
छन्दो की ही प्रधानता है। ये श्लोक कारिकाके रूपमेभी प्रसिद्ध रहे है । इसी कारिका-प्रघान 
नाट्यशास्त्र को सूत्र-रूप में भी आचायं अभिनवगुप्त ओौर नान्यदेव ने उत्लेख किया है ।= इन 
कारिकाओं के अतिरिक्त कुछ श्लोक एसे भी हैँ जिन आनुवंश्य की श्रेणी में रखना चाहिए । 
उनका भी अवतरण प्राचीन परम्पराओं से ही किया गया दै ।* इन सामान्य छन्दो के अतिरिक्ते 
३६ नाट्यलक्षणों को नाट्यशास्त्र के एक संस्करण मे चार उपजाति छन्दो के माध्यम से प्रस्तुत 
किया गया है । ° नाट्य-वृत्तियों के विवेचन के प्रसंग मे प्रत्येक वृत्ति के विवेचन का आरम्भ 
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श्र भा० भाग १, पृष्ठ २६० द्वि° सभ) । 

यत्रानुवंशं भगवान्‌ जामद गन्यस्तथाजगौ । वनपवे ८७।१६; १२६।८ । 
परम्प्ररागतमाख्यान श्लोकम्‌ । नीलकर्ड । 

मपि चात्र सृत्रानुविदधे श्रां मवतः । ना* शा० ६।४७-४ (गा० श्रो* सी०,। 

छ्र० भा० माग १०, पृष्ठ ३१९१। 

ना० शा० भाग १, पृष्ठ ३१८) ३.२४, ३२६, ३३२; ३५१, ३५२। 

ता एतादि आर्याः एक प्रवट्‌टक्तया पूर्वा चाय: लक्णत्मेन पताः । 

मुनिना तु सुख संग्रहाय यथास्थानं निवेशिताः । अ० भार भाग १; ष्ठ ३९२७-८ । 

्र०भा० भाग १, एष्ठ १। 

कलानामःनि सृरकृद्क्तानि । नान्यदेव का भरत भाष्य । अन्माण्माग र) पृष्ठ ५७) भूमिका 
भाग द्वि° सं°)। 

६. अत्र श्लोका : ना० शा० ६।५४-६१; ७।४७। 
, ना० शा० १६।१-४ (गा०श्रो° सी०)। 
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उपजाति वृत्तमें ही होता है । १ आर्या छन्द का प्रयोग नाट्यशास्त्र मे बहुत बड़ी मात्रा में हुआ 
है । नाट्यशास्त्र में छन्द की दृष्टि से पद्य-शैली कौ विविधता भी पूर्वाचार्यो की परम्परा से ग्रहण 
की गई है । उपजाति भौर आर्या छन्दो का विकास विशेष रूप से महत््वपूणं है । छन्दो के इन 
विकसित रूपों के प्रयोग नाट्यशास्त्र के निरन्तर विकसमान स्वरूप के परिचायक हैँ । 


नाट्यशास्त्र के उत्तरोत्तर विकास की विभिन्न अवस्थां 


नाट्यशास्त्र मे प्रयुक्त गद्य-पद्य की विभिन्न शैलियों के विश्लेषण से यह्‌ सिद्ध हो जाता 
है किं विभिन्न कालो में प्रचलित कई शैलियों का इस ग्रन्थ मे समन्वय किया गया है । पाणिनि 
ने जिन नट-सूत्रों का उल्लेख किया है, सम्भव दै, मूल रूप में नाट्यणास्व उन्हीं नट-सूत्रों के 
समान नाट्य-सूत्र के रूप मे प्रचलित रहा हो । परम्परा इसका स्मरण भी सूत्रके रूपमे करती आई 
है ।3 काव्यप्रकाश ओर नाट्यदपंण के सूत्र भी कारिकायें हैँ ओर श्लोक-बद्ध है, न कि गद्य-बद्ध । 

नाद्‌यशास्त्र का विकासज्ञील स्वरूप--एस ० के° दे महोदय की स्थापना है कि प्रथम 
अवस्था में नाटयसूत्र (गद्यवद्ध) के रूप में प्रस्तुत यह महान्‌ कृति, विकास की दूसरी अवस्था में 
व्यासःप्रधान भाष्यशंलियों की सहायता से परिवर्धित हुई । पुनश्च विकास के इस क्रम में तीसरी 
अवस्था में छन्दोबद्ध कारिकाओं द्वारा इसका पूर्णं उपबृ हण किया गया तथा आनुवंश्य आययिं भी 
इसी क्रम में नाट्यशास्त्र का अभिन्न अंग बन गयीं । अतएव उनकी दृष्टि से नाट्यशास्त्र का यह्‌ 
स्वरूप किसी एक काल या एक प्रतिभावान्‌ व्यक्ति का सुजन नहीं अपितु अनेक युगो की बौद्धिक 
प्रतिभाओं को देन का एेतिहासिक परिणाम है ।* उनकी दृष्टि से विकास की ये अवस्थां 
निम्नलिखित हैँ -- 

(अ) सिद्धान्त-निरूपण के लिए प्रयुक्त गद्यमय सूत्र (मूल नाट्य-सूत्र) । 

(आ) कारिकाओं की रचना । 

(इ) सूत्रभाष्य शैली मे सिद्धान्तो का विस्तृत विवेचन । 

(ई) पूर्वाचार्य की परम्परा से गृहीत आनुवंश्य श्लोकों का मिश्रण । 

यदि यह्‌ सिद्धान्त मान्य हो, तो निःसन्देह्‌ नाटूयशास्तर में अनेकं प्राचीन शैलियों का एकत्र 
समन्वय हुअ। है । इस बात की सम्भावना की जा सकती है कि अर्थंशास्व, धर्मशास्त्र, वैद्यकशास्वर 
ओर सम्भवतः कामशास्त्र भी सूत्र की इसी प्रारम्भिक अवस्था से कारिका की पद्यमय अवस्था 
तक विकसित हुए होगे । परन्तु उनके मूल रूपों का अवशिष्ट चिह्व॒ उन ग्रन्थों मे उपलब्ध नहीं 
है । नाटूयशास्तर में विकास कौ प्रत्येकं अवस्था के अवरेष उपलन्ध हैँ । इस दृष्टि से उसके इस 
स्वरूप का महत्व ओर भी अधिक बढ़ जाता है । परन्तु नाट्यशास्त्र विकास की कल्पित प्रत्येक 

अवस्था से क्रमशः विकसित हुआ ही हो, यह अन्तिम रूप से स्वीकार करने में कई कठिनाइयाँ है । 
१. ना० शा० २०।२६, ४१, ५३, ७७ (गा० श्रो० सी०) । 
२. एकस्त० १.० दे, संस्कृत पोएरिक्स, पृष्ठ २५-२७। 
२. सूत्रतः सूत्रणेन तेन सूत्रमपि कारिका । 
तत्‌ सूत्रमपेदेय या श्नु पश्चात्‌ पठिता श्लोकमपिकारिका । भग्मार भाग २, पृष्ठ २६४। 
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नाट्‌यशास्त्र का प्रतिपाद्य : शेली, स्वरूप ओर विकास की अवस्थाय ४७ 


नाट्यशास्त्र का मूल स्वरूप गद्य-पद्य विमिध्रित- नाट्यशास्त्र मूल रूप में गद्य-वद्ध 
सूत्र-शेली में था ओर उत्तरोत्तर कारिकाके रूप मेँ विकसित हुआ । इस सिद्धान्त-निरूपण के मूल 
मे यह धारणा भी सम्भवतः काभकर रहीदहै किसूत्र गद्यात्मक ही होता है, पद्यात्मक नहीं। 
अभिनवगुप्त ने कारिकायुक्त सम्पूणं नाट्यशास्त्र को सूत्र माना है तथा अन्य आचार्योने भी ।" 
इस दुष्टि से विचार करने पर एस० के° दे महोदय की विचारधारा अंशतः स्वीकायं नहीं मालूम 
पडती । नाट्यशास्त्र से प्राचीनतर ग्रन्थ शतपथब्राह्मण में भी गद्य-पद्य -विमिधित शैली का प्रयोग 
देखा जाता है । अतः यह सम्भवदहै कि नाट्‌यशास््र मूलरूप मे गद्यात्मक सूत्र रूपमे न होकर 
गद्य-पद्य -विमिधित शेलीमें हीलिखा गयाहो।* पी० वी काणे महोदय ने आचायं अभिनव- 
गुप्त की मान्यता का अन्‌सरण करते हए यह प्रतिपादित किया है कि कारिकाये भी सूत्रबद्धही हैँ 
तथा नाट्यशास्त्र की रचना मूलरूप मे गच -पद्य-विमिध्रित शेली मे हई होगी । इस सूव्रमयता के 
कारण नाट्यशास्त्र ओर नाट्य-प्रयोग का उल्लेख वेद, "चाधुष क्रतु" ओर 'नयनोत्सव' के रूप 
मे हुआ है ।3 


निषकषं 


नाट्यशास्त्र में उपलब्ध ॒नाट्योत्पत्ति, नाट्‌य-प्रयोग एवं अंगहार आदि की कथाओं से 
नाट्यशास्त्र के त्रमिक विकास का समर्थन होता है। ब्रह्माने भरत को जिस नाट्यवेद की शिक्षा 
दी उसमें संगीत ओर नृत्य का योग न था, उसकी शिक्षा उन्ह स्वाति, नारद ओौर तण्ड से मिली ।४ 
अतः यह अनुमान करना उचित ही है कि नाट्यशास्त्र के मूलरूप का सृजन संभवतः उन्हीं अंशों 
के साथ हआ होगा जिनका संबंध मूख्यतः नाट्य विद्या से है । इस अवस्था में ६-७ तथा आट से 
सत्ताईस अध्यायो की रचना पहने हुई होगी । अट्टाइस से पतीस अध्यायो की रचना दूसरी 
अवस्था में संगीत के योग से तथा तीसरी अवस्था में नृत्य, नाट्योत्पत्ति एवं नाट्यमण्डप आदि के 
योग से वतमान नाट्‌यशास्वर को पूणं स्वरूप प्राप्त हज होगा । प्राप्त सामग्रियों पर आधारित 
यह कल्पना है । परन्तु इस तथ्य को अस्वीकार नहीं किया जा सकता कि नाट्यशास्त्र के वर्तमान 
स्वरूप का विकास काल-क्रमसे पृष्ट होता रहारै। अनेक युगोंके नाट्य-कला-मनीषियों की 
प्रतिभा ने संभव है इसे किचित्‌-किचित्‌ परिपुष्ट ओौर अभिसिचित कर यह महान्‌ रूप दिया । 
परन्तु यह भी एक प्रमाणित तथ्य है कि नाट्यशास्त्र के वतंमान स्वरूप से यदि भास ओर अश्वघोष 
पूणेतया न भी परिचित रहे हो, परन्तु कालिदास से लेकर उत्तरवरतीं भवभूति, दामोदर गुप्त तथा 
भट्टोद्‌ भट्ट आदि ने पूणंतया उस प्रभाव को स्वीकार किया है । अतः नाट्यशास्त्र का यह्‌ वतंमान 
रूप आख्वीं से चौथी सदी के पूवं ही यह्‌ वृहत्‌ रूप धारण कर चुका था । 


१. (क) षटत्रिशकं भरत सूत्रमिदम्‌ विनरृखबन्‌ । आ्आ० भा० भाग १, पृष्ठ १। 
(ख) सूत्रणं सकनां कानां शे यमंकमुखं बुधः । दशरूपक पर वहुरूपमिश्र कौ टीका ७६१] 
२. 75101} ९ 9071511 207८5, . 16 (२.४. ६876) . 
३. (क) नार्‌य सक्ञभिमं वेदं सेतिहासम्‌ करोम्यहम्‌ । ना० शा० १।१५ख (गा०श्रो° सी०)। 
(ख) `` शांतं क्रतुः ` ` चाक्तषम्‌ । भार श्र° अक १।५। 
(ग) महापुण्यं प्रशस्तं च लोकानां नयनोत््वम्‌ । ना० शा० ३७।३३ (का० मा०) । 
४. ना० शा० १।५२, १।२५, ४।४८ (ग्‌]° श्रो° सी'०) । 
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मरत के वूवांचार्यं ओर नाद्यशास्त्र के 
माप्यकार 







। 
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। भरतके पूवं नाट्य एवं अन्य शास्त्रप्रणेता आचायं थे । इसका प्रमाण तो स्वयं नाट्यशास्त्र 
ही है। इसकी पृष्टि के लिए सामग्री तीन रूपों में हमे प्राप्त होती दै-- 

(क) आनुवंश्य आचार्यो ओर इलोकों के रूप में नाट्यशास्त्र में उद्धत संदभ । 

(ख) पूर्वाचार्यो ओर प्राचीन प्रथो के नामोल्लेख, तथा 

(ग) भरत के शतपत्रो की नाम-गणना (?)। 

१. आनुवंश्य आर्ययि- आनुवंश्य आययिं ओौर श्लोक तो निरिचत रूप से आचाये-शिष्यों 
की परम्परासे गृहीतरहैँ। सम्भव दहै नट-सूत्रोंके रूपमे सूत्र ओर कारिकाओंके संग्रह-प्रथ भरत 
से पूवं भी प्रचलित रहै हों, जिनसे ये आयं ली गई हों । पाणिनि की अष्टाध्यायी में कृशाश्व" 
ओर 'शिलालिन' नामक आचार्यो के नटसूत्रों का उल्लेख इसका समथंन करता है ।+ लेवी ओर 
हिलब्रान्ट महोदय ने इन आचार्यो के सूत्रों को नाट्‌य-सम्बन्धी शास्त्रीय प्रंथके रूपमे स्वीकार 
कियाहै। बेवर, कोनो एवं कीथ प्रभृति पाश्चात्य विद्वानों के अनुसार यह्‌ नट-सूत्र नृत्य एवं अभि- 
नय-विद्या का अत्यन्त महतत्वपूणं ग्रंथ रहा होगा ।* संभव है नाट्यशास्त्र की कारिकायें इन्हीं 
प्राचीन सूत्रोसे ली गई हों । पाणिनि के बाद अमरकोष में ही इन आचार्यो का उल्लेख मिलता है, 
अन्यत्र नहीं । 3 भरत के पूवं नटसूत्रों की परम्परा थी ओर उसे वैदिक चरणों की-सी पवित्रता 
प्राप्त थी । इसी के अन्तगंत नाट्यशास्त्र या नटसूत्रौं का अध्ययन होता था । नटसूत्र णैलालक 
ऋग्वेद का चरण था । आपस्तंब ओर श्रौतसूत्र मे शेलालक ब्राह्मण का उल्लेख है । कात्यायन ने 
इस चरण के अध्येता छात्रों को "गंलाला' शब्द से सम्बोधित किया है।* काशिकाकार ने उक्त 
सूत्र पर अपनी विवृति मे लिखा है कि शिलालिन ओर कशाश्व द्वारा चरणों का जो विकास हुआ 
१. पाराशयं शिलालिभ्याम्‌ भिन्ञुनटसुत्रयोः ३।१११। 

रोल।लिनः नटाः ४।३, १११ कर्मन्द ङृष्णश्व। दिनिः । 
२. संस्कत डामा : ९० बी० कीथ, १० २९० । 
३. श्रमरकोष : प* १६५६-३ । 
४. श्रापस्तम्ब एण्ड वहूच ब्राह्मण : कोथ जेण श्रारण० एस० १६१५; प० ४६८ । 

























भरत के पूर्वाचायं ओौर नाट्यशास्त्र के भाष्यकार ४६९ 


उसे आम्नाय की पवित्रता प्राप्त थी । ^ सम्भव है दिलालिन ओर कृशाश्व के ये सूत्र बाद मे बोध- 
गम्यन रहे हों या नाट्यशास्व मे मिल गये । पाणिनि के उल्लेख से हमारे समक्ष दो महच्वपूणं 
निष्कषं उपलब्ध होते हैँ कि भरत से पूवं कृशाश्व ओर शिलालिन नाट्याचायं थे भौर उन्हे 
वैदिक चरणों का सम्मान प्राप्त था । परन्तु पाणिनि के तीन-चार सदी बाद ही इस नाट्य-विद्या 
का एेसा हास हुआ कि पतंजलि के काल में नाट्य-विद्या के उपाध्याय 'आख्याता' नहीं माने जाने 
लगे ।* समाज में नाट्य-विद्या के अध्येता जौर अध्यापकों का स्थान हीन हो गया ।> कंशाश्व 
मौर शिलालिन की परम्परा के नाट्‌याचार्यो की प्रतिभा का मधुर फल भरत को उत्तराधिकार में 
प्राप्त था । 

२. नाट्यज्ञास्तर मे उल्निखित भरत के पूर्वाचायं- आनुवंश्य आयाओं के रचयिता 
आचार्यो का हम अनुमान मात्र कर सकते हैँ । परन्तु नाट्यशास्त्र मे विविधं विषयों के विवेचन 
करे क्रम मे अनेक आचार्यो के उल्लेख से यह सिदधहो जाताहै कि भरतके पूवे हीये आचायं 
नाट्य-विद्या का प्रणयन ओरं प्रयोग कर रहे थे । शब्द-लक्षण के प्रसंग मे पूर्वाचायं, * गान्धवं 
के प्रसंग मे स्वाति,४ छन्द के सम्बन्ध में गृह,£ ध्रुवा के सम्बन्ध में नारद, अंगहार ओौर करण 
के सम्बन्ध मेँ तण्ड ओर नंदीऽ तथा मानवीय गणो के सम्बन्ध में बृहस्पति का उल्लेख मिलता 
है । ग्रथ मे काम-तन्त्र ओर पुराण+° का भी नाम दै। परन्तु यह काम-तन्त्र वात्सायन के 
कामसूत्र से भिन्न स्वतन्त्र ग्रंथ था । सम्भव है वे अर्थशास्त्र से परिचित हों परन्तु मत्यंलोक के 
किसी आचाय का नाम स्मरण न करने का आग्रह होने से सुरगुरु बृहस्पति का नामोल्लेख 
किया । नाट्यशास्त्र में प्रयुक्त सूत्र, भाष्य, कारिका अओौर संग्रह आदि प्रयुक्त सात शब्दों के 
आधार पर यह सिद्ध करने का प्रयास किया गया है कि वतंमान नाट्यशास्त्र से पूवं सूत्र, कारिका, 
भाष्य ओर आनुवंश्य आर्याओं के रूप में नाट्यशास्त्र का कोई रूप वतंमान अवश्य था । ` ¦ 
परन्तु यह अनुमान का विषय है । सूत्र, संग्रह, कारिका या आनुवंश्य आर्याओं के रूप में किसी 
अन्य नाट्यशास्त्र या शास्त्र की परिकल्पना की जा सकती है । यद्यपि नाट्यशास्त्र के किन्हीं 
प्रणेता आचार्यो के नामोल्लेख का अभाव दूसरी दिशा का ही संकेत करता है, जबकि अन्य कई 
आचार्यो के नाम उल्लिखित हैँ । 


~= 
१. चरणात्‌ धर्माम्नाययोः तत्‌ साहचर्यात्‌ नटशब्दादपि ध्मम्नयेयारेव भवति । - काशिकावृत्तिः । 

, पात्तजलि का माध्य : आख्यातोपयोगे सूत्र पर । 

, पाणिनि-कालीन भारतवषं : (वा० श्र०) १० ३१५, ३३० तथा नाटथावतार कौ कथा ना० शा० ३६ 
(का० सं°) । 

, पूवा चायुक्तम्‌ शब्दानां लक्षण तु नित्यशाः । ना° रा० १४।२४ (गा ्नो° सी) । 

न° शा० ३३।३ (का० भा०)। 

, ना० शा० १५।११० (का० भा०)। 

ना० शा० ५।१७ (का० भा०)। 

„ ना० शा० ३२।१ (का० भा०)। 

, ब्ृहस्पतिमतादेवान्‌ : ना० शा० २४।७२ (का० भा०)। 

१०. ये पुराये संप्रकीर्तिता । ना० शा० १४।४६ (का० भा०)। 

कामतन्त्रमनेकधा । ना० शा० २२।१८३ (का० भा०)। 
१९१, श्री के० एम० वमौ : सेवन वड्^स इन भरत हाट दे सिग्निफाषः ञो रियिन्ट-लांगमेन्स (१६५८) । 
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५० भरत ओौर भारतीय नाटयकला 


३. नाट्याचायं एवं भरत-पुत्र-भरत ने अपने शतपुत्रं का ऽल्लेख नाटयोत्पत्ति 
तथा नाट्यावतार के प्रसंग मे किया है। भरत के शतपूत्रों ने नाट्य-प्रयोग किया यह उल्लेख 
स्वयं भरतने ही क्रियाहै। इन शतपृत्रौ में कुछ नाट्याचायं प्रमुख हँ जिनका उल्लेख 
नाट्याचायंकेरूपमें ही नहीं अपितु नाटय-प्रयोक्ता ओर शास्त्र प्रणेता क रूप में स्वयं भरत 
ने ही किया है ।* इन भरतःपुत्रो में कोहल, दत्तिल, अश्मकुटट, नखकुटट आदि आचायं के रूपमें 
प्रसिद्ध हैँ । 

कोहल- नाट्यशास्त्र मे उल्लिखित भरत-पृत्रों में कोहल सर्वाधिक प्रसिद्ध आचाय हैँ । 
नाट्यशास्त्र के प्रथम अध्याय के अतिरिक्त अन्तिम ३६ अध्यायो मे कोहल को स्वयं भरत ने यह्‌ 
सम्मान दिया है कि नाट्यशास्त्र के सम्बन्ध में शेष विचारों का वे कथन करेगे ।> नाट्य-प्रयोग 
का गौरव वात्स्य, शांडिल्य ओर धूरतिल के साथ कोहल को भी दिया । 3 कोहल ने सम्भवतः 
संगीत, नृत्य ओर अभिनय के सम्बन्ध में शास्त्र की रचना की थी । उसका प्रभाव आंशिक रूप से 
नाटचशास्त्र की पाठ-परपरा पर भी पडा है । नाटचशास्त्र ६।१० में नाटचसंग्रहों की जो परि- 
गणना कौ गई है, उसके सम्बन्ध मे अभिनवभारती में महत्वपूणं विवरण मिलता है । अभिनव- 
गुप्त ने रस, भाव ओर अभिनय आदि के सम्बन्ध में उद्‌भट ओर लोल्लट के परस्पर विरोधी मतों 
का उल्लेख किया है । उनकी दष्टि से नाट्य के ग्यारह अंगों का मूल ग्रन्थ में जो उल्लेख हुआ 
है वह कोहल के मतानुसार न कि भरत के ।* इसीसे कोहल के महत्व की कल्पना की जा सकती 
है किं मूल नाटचशास्त्र में कोहल के मत का समावेश हो गया है । कोहल के विचारों का उल्लेखं 
अभिनवभारती, * भावप्रकाशनः ओर नाट्यदपंण में रूपकों की संख्या एवं अन्य प्रसंगो में 
किया गया है । रूपकों की संख्या भरत के बाद जिस रूप मं बढ़ी है, सम्भवतः उस पर भी कोहल 
काहीप्रभावहै। रसाणंव सुधाकरमे भी कोहल का उल्लेख आचायं केरूप में हुआ है ।5 
दामोदर गुप्त ने कुट्टनीमत मे भरत्‌ के साथ ही कोहल का उल्लेख किया है ।£ बालरामायण में 
कोहल नाट्याचायं के रूप में प्रस्तुत हो नाटक की प्रस्तावना प्रस्तुत करता है ।* ° रामकृष्णकवि 
ने कोहल का समय ईस्वी पूवं तीसरी सदी में निर्धारित किया है । ११ कोहल को परवर्ती आचार्यों 


. ना० शा० १।२६-३६ तथा ३६।७१ । (का० सं°) । 
. शेषमुतरतत्रेण कोलः कथयिष्यति । ना० शा० ३६।६५ क० । 
कोदलादिभिरेतैवां वात्स्य शां डिल्यधूर्तिलैः । ना० शा० ३६।७१ क० । 
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. श्रनेन तु श्लोकेन कोईलमतेनैकाद शांगःवमुच्यते । न तु भरते । भ्र० भा० भाग-र, प° २६४ 

तथा प° २६) ५५; १३५८; १४६) १५१, १५५, ४०७, ४१६, ४१७, ४२४, ४५२, ४५४। 
„ भा० प्रण २०४,२१०, २३६, २४५। 
. तेन कोहलप्रणातलदमाणः साटकादयो न लच्यन्ते । नाटूयदर्प॑ण, १० २३ (गा० श्रो* मी ०) । 
* रण० सु० १।५९१। 
. बालरामायण रक ३।१२ । 
, कुष्टनीमत- ८३ । 
„ भरतकोष : रामकृष्ण कवि, पृ० २१। 








भरत के पूर्वाचायं ओर नाट्यशास्त्र के भाष्यकार ५१ 


ने इतना गौरव प्रदान कियाद कि वे स्वभावतः भरत की परपरा के आचार्यों ओौर प्रयोक्ताओं में 
परिगणित हुए हैँ । ° 

दत्तिल-दत्तिल अथवा दतिल कोहल के बाद सर्वाधिक ज्ञात आचार्यो मे हैँ । अभिनव- 
गुप्त ने अभिनव भारती में रवा के सम्बन्ध मे दत्तिल कामत प्रस्तुत किया है । ` रसाणंवसुधाकर 
मे कोहल आदि आचार्यो के साथ दत्तिल का उल्लेख भरत-पूत्र के रूपमे है । उ कुटरनीमतमे भी 
दत्तिल का नामोल्लेख आचायं के रूप मे हुआ है ।* इस प्रकार दत्तिल नाट्याचायं अथवा संगीता- 
चायं थे । रामकृष्ण कवि महोदय ने दत्तिल के शगांधवं बेदसार' का उल्लेख किया है । ५ दत्तिल 
अथवा दतिल दोनों एक ही हैँ । परन्तु दत्तक इसकी अपेक्षा कोई भिन्न आचायं थे । अथवा दंतिल 
ही दत्तक के रूप में प्रसिद्धहो गये, नि्दिचत रूप से कुछ कहा नहीं जा सकता । कामशास्त्र में 
इसका उल्लेख है कि पाटलिपृत्र की गणिकाओं के अनुरोध पर कामशास्त्र के वैशिक अध्यायकी 
रचना दत्तकनेहीकी।९ पी० वी° काणे महोदय की सूचना के अनुसार भंडारकर ओरियंटल 
इन्स्टीच्यूट मे सुरक्षित अभिनव भारती की पांडलिपि मे आतोद्य ओौर ताल के प्रसंग में दत्तिल के 
के अनेक पद्य उद्धत हैँ ।° अतः दत्तिल का आचायत्व तो प्रमाणित हो जाता है। वातस्य ओर 
शाण्डिल्य ये दोनों नाम नाटयोत्पत्ति तथा नाटचावतार क प्रसंग में ही मिलते हैँ अन्यत्र नहीं । 

अश्मकुटू-नखकुटु-- इन दोनों आचार्यो का उल्लेख नाट्यशास्व के प्रथम अध्यायमें 
भरत-पूत्र के रूपमे हआ है । ‹ नाटयशास्त्र में इसके अतिरिक्त कोई विवरण नहीं मिलता । 
नाटकलक्षण रत्नकोष के विभिन्न प्रसंगो मे अश्मकृटका चार बार तथा नखकुट्‌कादोबार 
उल्लेख हुआ है । › * साहित्यदपेणकार विश्वनाथ ने आमुख में वीश्यंग एवं अन्य नाट्‌यतत््वों की 
योजना के विधान के प्रसंग मे आचायं अश्मकुट्र के ढाई श्लोक उद्धत कयि हैं ।११ 

बादरायण ओर शातकर्णाी- नाट्यशास्त्र में बादरायण का उल्लेख भरतःपृत्रों मे हृ 
है । नाटकलक्षण रत्नकोष में वादरायण का उल्लेख दो स्थलों पर हुआ है ।* २ शातकर्णी भारतीय 
शिलालेखों का अत्यन्त लोकप्रिय व्यक्तित्व है । ईस्वीपूवं पहली सदी से दूसरी सदी के शिलालेखों 
मे यह नाम बार-बार आया है । भरत-पृत्रो मे शातकर्णी के स्थान पर शालकर्णी शब्द का प्रयोग 
मिलता है । संभव है 'त' ओर ^ल' इन दोनों के लिपिगत रूप साम्यके कारण एेसा हुआ हो । 
भरत-पूत्र शाल (त) कर्णी ओौर प्राचीन भारतीय शिलालेखों के शातकर्णी के बीच भारतीय दन्त- 
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१. भरतव नाटयाचायेः कोहलादय इव नटाः-भ्र° मा० माग १, ¶० ४७। 
२. दत्तिलाचार्येण सं्तिप्योक्तमेतत्‌ - अ० भा० भाग १, १० २०३ । 
३. दत्तिलश्च मतगश्च ये चान्ये तत्तनृद्‌भवाः । र ० सु०, १० ८। 
४. कुटनीमत-८७७ (भरतविशाद्भिलदं तिलः) । 
५. जोनल रभो श्रान्ध हिस्टोरिकल रिसचं सोसायटी, जिल्द सं० ३, १ २४। 
६. कामसूत्र १, १, २, ६, २, ५५ तथा ६, ३, ४४। 
७. हिस्टरी ओं संस्कृत पोएटिक्म, १* ५७ । 
८. ना* शा० १।२६ (गा* ओ° सी०), वत्स्य शारिडल्य पूर्विलैः, ना शा० ३६।७५ (का० सं) । 
६. ना० शा* १।३३। 

, नाटक-लक्षण रत्नकोष पं० ८३, ४२७, २७६६) २७७१५, २६०४ । 
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कथा के नायक शूद्रक की-सी परिकल्पना की जा सकती है कि वे समान रूप से नाट्याचायं एवं 
शासक भी रहै हों। नाटक-लक्षण रत्नकोष के उल्लेख से उनका आचायंत्व तो प्रमाणित हो 
जाता है।' 

उपर्युक्त कोहल एवं दत्तिल आदि सातो आचार्यो का उल्लेख भरत ने अपने पुत्रके रूप 
मे किया है तथा इनका आचार्यं के रूप में अन्य नाट्य, नृत्य एवं संगीतशास्त्रीय ग्रन्थो मे उल्लेख 
है । परन्तु इसीलिए उन्दँं भरत से पूवंव्तीं मानना कदापि उचित नहीं है । इन भरत-पुत्रों का 
आचार्यत्व तो सिद्ध होता है, पूवं वतिता नहीं । 

४, नाट्यशास्त्र के भाष्यकार--अनेक काश्मीरी विद्वानों ने नाट्यशास्त्र पर भाष्यो 
कौ रचना की । नाट्यशास्त्र के भाष्य की यह्‌ परंपरा आख्वीं से ग्यारहवीं सदी तक चलती 
है । यद्यपि उनमें अव एकमात्र उपलब्ध भाष्य आचायं अभिनवगुप्त का नाट्यवेद विदत्ति या 
अभिनव भारती है । 

अभिनव गुप्त ओर अभिनव भारती--इस महान्‌ गौरव ग्रन्थं का प्रकाशन अब पूणं हो चुका 
है । गायकवाड़ ओरियन्टल सीरीज के अन्तगंत मूल नाट्यशास्त्र के साथ अभिनव भारती काचार 
भागों सें प्रकाशन श्री रामकृष्ण कवि के संपादन में हुआ है । मध्य में ७-८ तथा पंचम अध्याय के 
अन्तिम भाग पर टीका का अंश उपलब्ध नहीं है । अभिनव भारती की सब पांडलिपियां सुदूर दक्षिण 
भारत मे मिलीं। पर उनमें से कोई भी पाण्डलिपि सर्वागपूणं नहीं है । खण्डित होने पर भी 
अभिनव भारती का महत्व असाधारण है । इसी के आधार पर नाटचशास्त् के भाष्यकार एवं 
अन्य आचार्यो एवं उनके मतमतान्तरों का परिज्ञान होता है । इसकी रचना €्वीं सदी के उत्तराद्धं 
मे हुई होगी । 

अभिनव भारती में उद्‌भट, भट्टलोल्लट, शंकुक भट्‌टनायक ओर भटूटयन्त्र आदि अनेक 
भाष्यकार आचार्यो का उल्लेख संगीत रत्नाकर में भी मिलता है ।° 

उद्भट-आचा्यं उद्भट राजते रंगिणी-कार कल्हण के अनुसार आठवी सदी के 
काश्मीरी सम्राट्‌ जयापीड के सभापति ये ।* उन्होने अपने ग्रन्थ मे भरत कौ आलोचना भौ की है । 
भट्टोद्भट का उल्लेख अभिनव भारती के छः, नौ तथा उन्तीसवें अध्यायो मे विभिन्न प्रसंगो मे 
मिलता है । प्रायः छः-सात स्थलों पर उद्भट की आलोचना अभिनवभारती मेँ अभिनवगुप्त ने 
कीदहे। 

(अ) नाट्यशास्त्र ६।१० श्लोक पर अभिनव भारती में उद्भट के मत का उल्लेख 
है तथा उनके मत की आलोचना भट्टलोल्लट ने की है । 
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भद्टाभिनवयुप्तश्च श्रीमान्‌ कीर्तिधरोऽपरः ।। संगीत रत्नाकर १।१९ । 
४. 15101) 2 5वााऽद्व 1 20९17८5, %. 137. 
५, विद्वान्‌ दीनारलक्तेणप्रव्यं कृतवेतनः । भद्रोऽभूदुद्भटस्तस्यभूमिभतु : सभाष्तिः। 
राजतरगिणी ४।४६५। 
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भरत के पूर्वाचायं ओौर नाट्यशास्त्र के भाष्यकार ५३ 


(आ) हस्त-प्रचार के पांच नामों के सम्बन्ध भें नाट्यशास्त्र की जिस पांड्लिपि का 
उपयोग आचायं अभिनवगुप्त ने किया है, वह॒ भट्टोद्‌भट्ट द्वारा उपयोग में लायी जाने वाली 
पांडुलिपि से भिन्न है । पाचि प्रकार के हस्तप्रचार के पाठ में अन्तर है ।" 

(इ) उद्भट द्वारा पाठभेद का एक ओर भी प्रसंग अभिनवगुप्त ने प्रस्तुत किया हे । 
समवकार नामक रूपक की परिभाषा में भरत ने जो पाठ स्वीकार किया है, उससे उद्भट का पाठ 
भिन्न है 1 

(ई) उद्भट ने भरत द्वारा निर्धारित चार वृत्तियों का खण्डन करके तीन वृत्तियो के 
स्वीकार करने का आग्रह किया है । इसी प्रसंग मेँ अभिनवगुप्त ने यह भी उल्लेख किया है कि 
शकलीगभं ने पांच वृत्तियां स्वीकार की है, जिनमे चारतो भरत-निरूपित हैँ । एक ओर नया 
भेद आत्म-संविति की उन्होने कल्पना की है । लोल्लट ने शकलीगभं ओर उद्‌भट दोनों के मतों 
का खण्डन किया है । पर अभिनवगुप्त ने इन तीनों आचार्यो के मतो का खंडन करते हुए चार 
वृत्तियाँ ही स्वीकार की है । 2 

(उ) नाट्य-प्रयोग में संध्यंगो की योजना के सम्बन्ध मे उद्भट का मत है किं जिस क्रम 
से भरत ने उनकी परिगणना की है उसी क्रम मे उनका प्रयोग नाट्य में होना चाहिए । अभिनव- 
गुप्त ने इस मत का खंडन किया है, क्योकि वह तो आगम-विरुद्ध मालूम पडता है ।* 

भद्टलोहलट-आचायं भट्टलोल्लट, उद्‌भट ओर शकलीगमं के परवर्ती हैँ । अभिनव- 
गुप्त की अभिनव भारती के अनुसार लोल्लट ने उक्त दोनों आचार्यो के मतो का खंडन किया है । 
उनका समय ८००-८४० ई० के मध्य होना चाहिए । अभिनवगुप्त ने नाट्यशास्त्र के छठे अध्याय 
मरे रस की व्याख्या तथा १२, १३, १८ अध्यायो मे भट्टलोल्लट का उल्लेख निम्नलिखित प्रसंगो मे 
किया है-- 

(अ) भरत के रस-सूत्र की व्याख्या तथा रसो कौ संख्या के प्रसंग मे । भट्टलोल्लट की 
दृष्टि से रसो की संख्या आठ या नौ ही नहीं, बहुत अधिक है । अभिनवगुप्त ने इस मत का खंडन 
भी कियादहै।* 

(आ) 'अंकच्छेद' के लिए दूर देश की यात्राको भी आधार माना है । इस सम्बन्ध का 
श्लोकं तीन संस्करणों मे है, परन्तु भट्टलोल्लट ने इसका पाठ स्वीकार नहीं किया है ।* इसी 
अध्याय में 'अंक' शब्द का ब्युत्यत्तिलम्य अर्थं प्रस्तुत करते हुए श्लोकों मे भट्टलोल्लट ने शूढ 
शब्द का पाठ स्वीकार किया है ओर अभिनव ने “रूढि शब्द का । 

(इ) अभिनवगुप्त ने नाटिका के सम्बन्ध में भटूटलोल्लट का मत प्रस्तुत करते हुए उसे 


च 
, निर्दे चैतत्‌ क्रमन्यत्यत्यासनादिति श्रौद्भटाः । नैतदिति मदलोल्लटः। भ्र० मा०) माग १, १० २६४ । 

„ अ भा० माग २, ¶० २७० । 

, -त्रयमेब युक्तमिति भद्रोदभटो मन्यते । भ° भा० भाग २, १० ४५९१। 

, अर मा०, माग २, १०४४१ । 

, तेनानन््येऽपि पाष॑दश्रसिदृध्यैतावतां प्रयोञ्यत्वमिति यद्‌भदटलोल्लटेन निरूपितम्‌ तदबलेपनपरा 
मृश्येस्यलम्‌। भ्र° भा० भाग २, १¶* २६८ । 

६. ना० शा० १८।३२ (गा* भो सी०), १८।१४ (का० मा०); २०।३० (का० सं०), 

तथा--भतब तत्‌ मट्टलोल्लटाद्‌ यैनं पठितमेव । भ° भा० भाग २, १० ४२२ । 
७. भटरलोट्लदादूया गूह इति पठंति अन्ये ठु रोदयत्य्थान्‌ इति पठंति । भ° भा० भाग २, १० ४१५ । 


न अ ~ ७ 








५४ भरत ओौर भारतीयं नाट्यकला 


षट्पदा भी कहा है परन्तु शंकुक ने उसे अष्टपदा' के रूप में स्वीकार किया है । १ 

अभिनव भारती मे अन्य अनेक स्थलों पर भट्टलोल्लट के मत का उल्लेख एवं खंडन- 
मंडन कौ चर्चासे यही सिद्ध होतादहै कि नाट्यशास्त्र के सव अध्याय अथवा ६, १३ एवं २१ 
अध्यायो पर लोल्लट ने भाष्य अवश्य किया था । 

कान्यानुशासन के रचयिता हेमचन्द्र ने भट्टलोल्लट के दो षएलोक उद्धत किय है ।२ 
विलक्षणता यह है कि लोल्लट के नाम से ये विचार पद्य में अनुस्यूत हँ जबकि वे रस के आलोचक 
(गद्य में) थे । माणिक्यचंद्र ने काव्य-प्रकाश-संकेत मे लोल्लट का उल्लेख किया है ।3 वी ° राघवन 
के अनुसार लोल्लट अपराजित के पुत्र जपाराजिति' के नाम से भी विख्यात ये, क्योकि “अपरा- 
जिति' के नाम से काव्यमीमांसा में प्रयुक्त एक उद्धरण का हेमचन्द्र ने उपयोग किया है ।* रस- 
विवेचन के संदभं में मम्मट ने भी भटूटलोल्लट के मत का उल्लेख किया है ।५ 

शंकुक--आचायं शंकुक, उद्भट ओर लोल्लट के परवर्ती ये । क्योकि शंकुक द्वारा भट्ट- 
लोल्लट के मतां की आलोचना अभिनव भारती मे अनेक बार हई है, अतः इनका समय नवीं 
सदीके प्रथम चरणमेंहौ सकता है। वे नाट्थशास्त्र के भाष्यकारथे। आचाय अभिनवगुप्त ने 
अपनी अभिनव भारती में इनके मत का उल्लेख निम्नलिखित प्रसंगो मेँ अनेक बार किमा है । 

रंगपीठ के माप की विवेचना के प्रसंग में तृतीय अध्याय, रस-सूत्र की व्याख्या करते 
हुए छठे अध्याय, अठारहवें (जी° ओ० सी ०) अध्याय मे नाटक की परिभाषा,८ तथा विमं 
संधि, इसी प्रकार गभं-संधि के विद्रव तथा सामान्याभिनय आदि अनेक प्रसंगो मे अभिनव भारती 
मे शंकुक का उल्लेख हुआ ह । अभिनय-भेदो की चर्चा करते हुए अभिनव गृप्तने शंकुक द्वारा 
प्रतिपादित चालीस हजार भेदो का भी संकेत किया है । उपर्युक्त विवरणों से यही सिद्ध होता 
है कि द्वितीय अध्याय से उन्तीस तक शंकुक ने नाट्यशास्त्र पर भाष्य किया था । 

शंङुक कवि-- शा ङ्ग धर, जल्हण ओौर वल्लभदेव के सूक्ति-संग्रहों मे शंकुक की कविताएं 
उद्धृत ह । शाङ्ग धर पद्धति ओर सूक्ति-मुक्तावली में उन्हें वाण के समकालीन सूयंशतक के 
रचयिता मयूर का पृत्र माना गया है । कल्हण ने अपनी राजतरंगिणी मे एक शंकुक कवि का 


१. अ०भा० माग २, १० ४३६। 
२. तथा च लोल्लटः- यस्तु सरिदद्विस्तागरनगतुरगपृर रिबिणैने यत्नः । ` 
कवि शक्ति स्याति फलो वित्ततधियां नो मतः प्रव॑पेष्‌ । 
यमकानुलोमतदितर चक्रादिमिदां हि रसविरोधिन्यः। 
अभिमानमात्रं मे वैतद्‌ गड्डरिका प्रवादो वा ।- काव्यानुशासन, ¶० ३०७। 
. न वेत्ति यस्य गांभीयं गिरितगोऽपि लोल्लटः। 
तत्तस्य रसपाथोधेः कथं जानातु शंकुकः ॥ 
- काव्यप्रकाश संकेत, १० १४७ (म णिक्यचद्र) मैसूर संस्करण । 
* सम कन्सेप्ट्‌ूस श्रोफ़ अलंकार : बी ° राघवन, प° २०७-८। 
+ का० प्र ४, पृण ८७। | 
 शंकुकादिभिः षोडशहस्तावकाशाभावः आसनस्तंमादिवशात्‌-श्र० मा० म।ग १, १०५ (द्वि° सं) । 
„ अ० मा? माग १, १० २७२-७६। 
` प्रख्यातोदात्त इति शंकुकः। -श्र० भा० माग २, षष्ठ ४११। 
* , ननु यथा श्री शंङृकेनोक्तं चत्वारिंशत्‌ सहस्राणीत्यादि । -श्र० मा० भाग २. पृष्ठ ८०६ । ` 








भरत कै पूर्वाचायं ओर नाट्यशास्त्र के भाष्यकार ५५ 


मी उल्लेख किया है जिसने “भुवनाम्युदय' की रचना की थी । 

कल्हण अजितापीड के समकालीन थे । उनका समय नवींसदीका प्रथम चरण माना 
जाता है । नाट्यशास्त्र के भाष्यकार ओर कल्हण-वणित शंकुक कवि दोनों एक हों तो नवीं सदी 
इनका समय है ।२ ये नैयायिक थे । काव्यप्रकाशकार ने भी इनका उल्लेख किया हे ।> 

मट्टनाथक--भट्टनायक अपने युग के महान्‌ आचायं थे । उन्होने संपूण नाट्यशास्त्र पर 
भाष्य किया हो इसका निश्चित प्रमाण नहीं मिलता।४ ध्वन्यालोक ओर अभिनवभारती के 
रचनाकाल के मध्य के वे आचायं हो सकते हैँ । अतः उनका समय दसवीं ओर ग्यारहवीं सदी के 
मध्य हो सकता है । उनके नाम से प्रचलित ग्रन्थ “सहूदय-दपंण' एवं अन्यत्र॒खंडरूप मे उनके 
उद्धत विचारों से यह स्पष्ट मालूम पड़ता है कि उन्होने ध्वनिकार के ध्वनि-सिद्धान्त का खंडन 
किया था ओर आचायं अभिनवगुप्त ने अपनी 'लोचन' टीका तथा अभिनव भारती में भट्टनायक 
के विचारोंकाभी जोरदार खंडन किया है । अभिनव भारती मे आचायं अभिनवगुप्त ने मतमतान्तरों 
के खंडन-मंडन के प्रसंग मे भट्टनायक के नाम का अनेक बार उल्लेख किया है । नाट्यशास्त्र के 
प्रथम श्लोकं श्रह्मणा यदुदाहृतम्‌" इस पंक्ति की व्याख्या करते हुए अभिनवगुप्त ने भट्टनायक के 
मत ९ तथा उनके ग्रन्थ सहूदय-दपंण' £ का उल्लेख किया है । रस-सूत्र की व्याख्या, नाटकं के 
लक्षणऽ एवं सिद्धि-विवेचनः के क्रममें भट्टनायक के मत का परिचय प्राप्त होता है रस- 
सिद्धान्त की स्थापना करते हुए अभिनवगुप्त ने भटूटनायक के मत के प्रतिपादन के प्रसंग में जिन 
दो श्लोकों को उद्धत किया है १ ° वे हेमचन्द्र के काव्यानुशासन (विवेक) तथा रूय्यक के अलकार- 
स्स्व की विमशिनी टीका में भी किचित्‌ परिवतंन के साथ उद्धृत हँ । ! › पुनश्च शास्त्र, आख्यान 
ओर काव्य की पारस्परिक तुलना करते हुए ध्वन्यालोक लोचन, २ अभिनव भारती ` ° तथा 


१. कल्दण की राजतरगिणी, पृष्ठ ७०३-५६ । 
२. हिस्टरी फ़ सस्कृत पोर्टिक्स, १०५२, पी० वी० काणे; संस्कत पोएरिकंस, प° ३८ एस० कै° दे। 
३. काण प्र° उल्लास ४, पृ० 8०। 
४. [ 1 4 111€ 0001071 1181 8102118 ष2 ४३१८३ 85 1014 28 162पाक्षा 6० फालो {8- 
{07 25 {10018118 07 91811८८ शला. 
प75{07} 2 5471517८ 20९17८5, २. ४. 806, 2. 224. 
५. भट्टनायकस्तु ब्रह्मणा परमात्मना- अर०्भा० माग १, १० ५। 
६. शति व्याख्यानं सहृदय दपंणे पर्यरहीत्‌- श्र भा० भाग ९, पृष्ठ ५। 
७. श्र०भा० भाग १, पृष्ठ २७६ । 
८. भट्टनायकेनापि त एव † शिरित्वामिषाव्यापारप्रषानं काग्यभित्युक्तं- 
भ्र° भाग् भाग २, १०२०८ 
६. अर भाग्माग ३, पृष्ठ ३०५; ३२०७। 
१०. श्रभिधा भावना चान्या तद्भोगी कृतमेव च । 
श्मभिधाधामतां याते शब्दाथालंकृती ततः ॥ श्र* भा० भाग १, प° २७७ । 
काम्यानुशास्न (विवेक) १० ६६-६७ । अलंकार सस्व - विमर्शिनी टीका, पृ० ११। 
११. शब्द प्राधान्यमाश्चित्य तत्र शास्त्रं पृथग्विदुः । ध्वन्यालोकलोचन; ¶० ३२ । 
१२. अग्भाग्माग २; प° २६८। 
१३. धवन्यालोकलोचन; प० ३२ । 


५६ भरत ओौर भारतीय नाट्यकलां 


काव्यानुशासन मे? समान रूप से उद्धत हे । काव्यप्रकाश के टीकाकार माणिक्यचनद्रने भी इन 
श्लोकों को उद्धृत कियाहै। व्यक्ति विवेककार महिमभट्ट तथा उनके टीकाकार ने भट्ट- 
नायक का स्मरण हृदय दपणकार'केहीरूपमेंकियाहै।ः 

भट्टनायक ने संभवतः हृदय-दपंण मे ध्वनि की आलोचना के प्रसंग मे नाट्यशास्त्र मे 
प्रतिपादित नाट्यसिद्धान्तो कौ भी आलोचना की । भट्‌टनायक ने यह स्थापित किया कि रस- 
चर्वणा ही काव्यकी आत्माहैन कि ध्वनि, जेसाकि ध्वनिकार मानतेरहैँ। साधारणीकरण के 
मौलिक सिद्धान्त के प्रवतेन का भी श्रेय भट्टनायकको ही है। कल्हण की राजतरंगिणी में एक 
ओौर नायकाख्य भट्टनायक का उल्लेख प्राप्त होता है । परन्तु यह शंकर वर्मा (८८३-६०२) के 
राज्य-काल में थे । अतः इन दोनो नायको मे एकत्व की कल्पना नहीं की जा सकती । 

मातृगुप्ताचायं-- मातुगुप्ताचायं या मातुगप्त भारतीय साहित्य परंपरा के विलक्षण 
व्यक्तित्व हैँ । एक ओर चौथी सदी के कालिदास से इनकी एकता की कल्पना की गहै गतो 
दूसरी ओर राजतरंगिणीकार कल्हण ने काइमीर-स्राट्‌ हषं विक्रमादित्य का इन्दं समकालीन 
मानाहै।* राजतरगिणी में प्राप्त कथा के अनुसार मातृगुप्त भत्‌ मेष्ठ के समकालीन थे तथा 
पाच वषं तक वे काश्मीर के शासक भी थे। जीवन के अन्तिम भाग मेवे संन्यासी भी हो गये।* 
मातृगृप्त ओर कालिदास की एकता की कल्पना नितान्त अनतिहासिक ओर अब विद्वानों के बीच 
आदरणीय नहीं रह गई है। राजतरंगिणी की कथा में यदि विश्वास किया जाय तो वे हषेविक्रमा- 
दित्य के समकालीन कवि अथवा नाट्य एवं संगीतशास्त्र-रचयिता एक लोकप्रिय आचाय के रूप 
मे आख्वीं सदी के पूर्वद्धं मे अपना महततव प्रतिपादित कर चुके थे ।* भारतीय साहित्य-ग्रन्थों एवं 
टीकाओं मे मातृगृप्त का उल्लेख अनेकं प्रसंगो मे प्राप्त होता है । अभिनव भारती के चतुथं भाग में 
अभिनवगुप्त ने मातुगुप्त का उद्धरण वीणा-वादन के पुष्पनामक भेद की व्याख्या तथा अन्य प्रसंगो 
मे प्रस्तुत किया है । प्राचीन ्रन्थकारो मे लारदा-तनय ने भाव-प्रकाशन में नाटक की कथावस्तु 
मे उत्पाद्य का महत्व बताते हुए उसके समर्थन में मातुगुप्त का मत प्रस्तुत किया है । ° इनसे भी 
प्राचीन लेखक सागरनंदी ने नाटक-लक्षण कोष मे अनेक प्रसंगो मे मातृगुप्ताचायं के विचारो का 
उल्लेख किया है । = इस प्रसंग मे अभिन्ञानशाकुतल के प्रसिद्ध टीकाकार राघवभट्ट ने तो अपनी 


१. का० श्रनु०, ¶०६। 
. सहसायशोभिसतु समुधतादृष्टदप॑ण।म मधीः। 
व्यक्रितविवेक प° १।४, द्‌ पंणोहृदयदपंारभ्यो । 
ध्वनिध्वंसत ग्रन्थोऽपि । व्यविंतविवेक की टीका प° ६ (व्यक्रितिविवेक व्याख्यान) । 
„ जे० बी० बी० श्रार्‌० ९० एम° १८६१, १० २०८। 
ड1० भाग्दाजी, संस्कृत डामा, ए० बी० कीथ, ¶० २०१। 
४, राजतरगिणी : कल्ह ण-३।१२५-२२३ । 
, वहौी-- २।२६०-२६२, ३।३२०। 
, यथोक्तं भद्रमातृयुप्तेन "~ पुष्पं च जनयत्येको भूयः स्परशौत्‌ स्वरान्वितः । ्र° भा० माग ४, ¶० ४३, 
तथ।[ १२, २१, ६६ । 
- पूवेवृत्ताश्रयमपि किंचिदुत्पाचवस्तु च । विधेयं नाटकमिति- 
मातृयुप्तेन भाषितम्‌, भा० प्र” पृण २३४. १० २१-२२। 
+ ना० ल० को०) पृण १४, २०, २१, २३, ५०1 





भरत कै पूर्वाचार्यं ओर नाट्यशास्त्र के भाष्यकार ५७ 


अर्थ्ोतनिका' टीका में भरत एवं आदि भरत के मतो के समान सूत्रधार गुण, आर्यावतं, शौरसेनी 
नाटकलक्षण, बीज, लक्षण, सेनापति, हसित, पताकास्थानक, कंचुकी ओौर परिचारिका आदि 
पारिभाषिक शब्दों की व्याख्या के प्रसंग मे मातगुप्ताचायं के मूल पद्यात्मक उद्धरण प्रस्तुत किये 
ह । १ राघवभट्ट की टीका मेँ प्राप्त उद्धरणों से स्वतंत्र नादट्यग्नन्थकार के रूप मे उनकी महत्ता 
निविवाद रूप में प्रमाणित-सी हो जाती है । राजानक कुन्तल ने तो मातुगुप्त के काव्य की सृुकु- 
मारता ओर विचित्रतां का स्पष्ट उल्लेख किया है ।२ इन प्राचीन ग्रन्थो के उल्लेख के क्रम में 
सत्रहवीं सदी के सुन्दर मिश्च ने अपने नाट्य प्रदीप मे मरतविहित नारी की परिभाषा प्रस्तुत 
करते हुए मातगुप्त का उल्लेख व्याख्याकार के रूप में किया है । इन प्राप्त विवरण के अनुसार 
मातृगुप्त आठवीं सदी से पूवं के कवि एवं नाट्याचायं थे । यह संभव हँ उन्होने नाटच एवं संगीत 
संबंधी ग्रन्थ की रचना की हो जिसमे भरत के विचारों की भी मीमांसा की हो । नाटयशास् के 
वे भाष्यकार रहे हों इसका कोई निशित प्रमाण नहीं है । 

वातिककार हषं--हषं या श्रीहषं रचित “वातिकः नाम की कृति नाटचशास्त्र पर 
अभिनवगुप्त से पूवं ही प्रचलित थी । अभिनव भारती में नाटचमंडप,* नाटच ओर न्तका 
पारस्परिक भेद,* ओर पूर्वरंग ९ आदि के सम्बन्ध में वातिककार हषं के मतो का विवरण उनके 
प्यमय वातिकं के साथ प्रस्तुत किया गया है, यद्यपि इनमें बहुत से वातिकं खंडित ओर अस्पष्ट 
है । इससे यह अनुमान किया जा सकता है कि वातिककार हषं ने संभवतः नाटयशास्त्र पर 
वातिक मे भाष्य किया हो । रामकृष्ण कवि की सूचना के अनुसार 'अंगहार' पर खंडित वातिक 
उपलब्ध हो सका है ।७ परन्तु बी० राघवन्‌ महोदय का यह स्पष्ट मत है किं वार्तिककार हषं ने 
संपूणं नाटचशास्तर पर भाष्य नहीं किया । छठे अध्याय के बाद इस वातिक का कोई अंश उपलब्ध 
नहीं है । 5 परन्तु राघवन्‌ महोदय की यह कल्पना स्वीकायं नहीं है, क्योकि अभिनव भारती 
टीका मी तो नाटच शास्र के ७-८ अध्याय एवं पंचम अध्याय के अन्तिम अंश पर उपलभ्य नहीं 
है । पर यह कोई आवश्यक नहीं है कि उस अंश पर टीका नहीं हो । अभिनव भारती के अतिरिक्त 
भावप्रकाशन मे बोटक के प्रसंग मँ € तथा नाटक-लक्षण रत्नकोष में श्रीहषं विक्रमनराधिपके रूप 


१. अ्र° शा० की टीका भ्रथ॑योतनिकाः- तदुक्तं मावृगुप्ताचार्ये- रसास्तु त्रिबिधाः १० ७। 
प्राक्‌ प्रतीचीभुवौ (¶० ८), प्रख्यात वस्तु विषये (१० €) भ्रादि । नि रयसागर संस्करण १६११ । 

२, यथा-मातृुप्तमा ८ यूराज ) मंजरी प्रश्तीनां सौकुमार्यं वैचित्र्य संवलित परिष्पदीनि काव्यानि 

संभवन्ति । वक्रोकित जीवितम्‌ : राजानक कुन्तल, १० ५२ (१६२३) । 

३. तथा - नाटक-लक्तण रत्नकोष : डिलन तथा वी ° राघवन्‌ , १० ६० तथा ६५। भ्रमेरिकन फिलोसि- 
फिकल सोसायटी, फिलिडेल्फिया, २६६० । 

, वार्तिकङूतुः--अन्तनेरपप्यगृहं स्तंभौदो पीठकाश्च चत्वारः । ० मा० भाग , १० ६७ । 

„ श्र मा० माग २१; १० १७२) 

, श्रीहषंस्तु रगशब्देन तौयंत्रिकं वुबन्‌-श्° भा० भाग १, १० २११ । 

, ^ 12786 4हपाला६ ग एवा 1८३ ० ^08808785 9 300 2000 81811108 
1666011४ शल्वपा७ध 111 ४५6 एप्णाऽ७५ 28 20ए06णताढ, पि. ऽ. 0.0.£. 
01. 11, 17170. 2. शा 

, जानल रफ श्रोस्यन्टल रिसचं मद्रास, जिर्द संख्या ६, प° २०५ । 

६. तयैव त्रोटकं भेदो नाटकस्येति हइषवाक्‌ । भा० प्र०, १० २३८ । 
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५८३ ` भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


मे इस भाष्यकार का उल्लेख है ।१ वा्तिकार हषं ओर कन्नौज के बौद्ध सम्राट्‌ हषं की एकता 
की कल्पना डां ° शंकरन्‌ महोदय ने की है, २ पर वह कल्पना मात्र है । 

। शकलीगभं -शकलीगभं के मत का उल्लेख अभिनव भारती म मिलता है । पंचमी 
नाट्यवृत्ति के खंडन के प्रसंग मे अभिनवगुप्त ने शकलीगरभं के मत का उल्लेख किया है, वयोकि 
उद्भट दारा प्रतिपादित 'आत्मसंविति' नामक वृत्ति को अभिनवगुप्त स्वीकार नहीं करते ।ॐ 
भट्लोल्लट के विचार भी अभिनवगुप्तके ही अनुरूप हैँ । ४ अतः शकलीगभं तो उद्भट ओर 
भट्टलोल्लट के मध्य के हैँ । रामकृष्ण कवि ने शकलीगभं ओौर उद्भट दोनों को एक ही माना 
है। परन्तु इसका कोई उचित कारण नहीं है । अभिनव भारती में उद्‌भट का नाम अनेक बार 
युक्त हुआ है, यदि वे दोनों एक हों तो णकलीग्भं (उद्‌भट के लिए) यह पृथक्‌ नाम स्वीकार 
करने की आवश्यकता नहीं मालूम पडती है । अतः शकलीगर्भं नवीं सदी के कोई नादटूयाचायं थे । 
उन्होने संपूणं नाट्यशास्त्र पर भाष्य क्रिया हो इसका कोई निर्चित प्रमाण नहीं है । 

भट्दतोत--आचायं अभिनवगुप्त ने उपर्युक्त भाष्यकारो एवं ग्र॑थकारों के अतिरिक्त 
अन्य आचार्यो के विचारों के खंडन-मंडन के प्रसंग मे अनेक आचार्यो के नामों का उल्लेख किया 


है, जिनमें भद्टतोत, उत्पलदेव, भट्‌टयंत्र, भट्टगोपाल, भागुरि (अप्रकाशित अंश ); प्रियातिथि, 


भद्टवृद्धि, भट्टसुमनस; रद्रक ओौर भट्‌्टशंकर आदि आचायं मुख्य हैँ । ४ इन आचार्यो मे 
भट्‌टतोत उनके नाट्य गुरु थे । अभिनवगुप्त ने अभिनव भारती ओर लोचन टीका९ तथा नाट्‌य- 
शास्त्र की व्याख्या कै प्रसंग मे भट्‌टतोत का उल्लेख गुरु अथवा उपाध्याय के रूप मे किया है, तथा 
उनकी गंभीर मान्यताएं भी स्थापित की हैँ । निश्चय ही उन मान्यताओं का प्रभाव अभिनवगुप्त 


क्री तात्त्विकं विचारधारा पर भी पड़ा है । शान्त को रस-रूप में स्वीकार करना, रस की अनुकरण- 


शीलता का खंडन, नाट्य का रस-रूप मँ प्रतिपादन आदि विचार धाराओं के विवेचन मे अभिनव- 
गुप्त की विचारधारा भट्‌टतोत से प्रत्यक्ष रूप से प्रभावित प्रतीत होती है भट्टतोत ने काव्य 
कौतुक नामक महत्वपुणं ग्रन्थ की रचना की थी । उसमे रस एवं नाट्य-विया-संबधी महत्त्वपूणं 


विषयों का तात्त्विकं आकलन किया गया था । अभिनवगुप्त ने लोचन टीका में यह उल्लेख भी 


किया है कि उन्होने काव्य-कौतुक' पर विवरण टीका भी लिखी थी । अभिनव भारती मे काव्य- 
कौतुक की तीन पक्तियां अभिनवगुप्त ने उद्धृत की ह ।= दुर्भाग्य से न तो काव्य-कौतुक' ओौर न 
उसका अभिनवगुप्त-रचितः विवरण ही उपलब्ध है । काव्य-कौतुक से काव्यानुशासन में "इतिहास 


१. श्रीहषेविक्रम नराधिप - नारक-लक् णरत्नकोष, प° १३५४ । 
२. हिट्री भ्रोफ़ थिभ्रोरी रशरफ रस : ढो° शंकरन्‌- १० १३ । . 
२. यच्चक्रलीगमेमतानुसारिणो मूच्छादौ श्रात्मसंवित्तिलक्षणां पंचमी वृत्तिम्‌-- 
्रा०भा० भाग २, ¶० ४५२। 
४. शाकलेय उद्भटः । भ्र० भा० माग २, १० ४५२ (पादरिप्पणी) । 
५. हिस्टरी भोफ़ सस्छृत पोएरिक्स, प° २१६ । | 
६. सदिप्रतोत वदनोदितनाट्‌यकेद-तत्वाधर्माथं जनवांच््ित सिद्धिहेतोः । 


भण० भ।० भाग १, प° १, श्लोक ४ (द्वि° सं°) । 


७. कोाञ्याथं विषये हि परतयच्चकल्पसंबेद नोदये रसोदय शत्युपाध्यायाः । 


तथा भ्र भा° भाग २, १९ २९०, ३०९. भाग २, १० २६२, भाग ३, ¶० १५३। 
< यदाहुः कान्यकोतुके- प्रयोगत्वमनापन्ते-। भ० भा० माग १, १० २६१। 
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भरत के पूर्वाचायं ओर नाट्यशास्त्र के भाष्यकार ५६ 


कान्य नहीं होता" इसके समथंन में दीन पद्य उद्धृत हैँ ।* ओौचित्य-विचार-चर्चा' में क्षेमेन्द्र तथा 
काव्यप्रकाश-संकेत में माणिक्य ने प्रतिमा की प्रसिद्ध परिभाषा श्रज्ञानवनवोन्मेषशालिनी प्रतिभा- 
मत्ता' भटूटतोत के नामसे ही उद्धत की है । काव्यानुशासन मेँ यह परिभाषा अज्ञात आचायं के 
नाम से उद्धत है।* काव्यकौतुक नाटचशास्त्र पर लिखा गया भाष्य था, इस संबंध में निरिचित 
रूप से कुछ नहीं कहा जा सकता । परन्तु अभिनव भारती से इतना तो विदित होता हीहैकि 
भट्टतोत नाट्यशास्त्र के महान्‌ व्याख्याता थे ओर नाट्यशास्त्र के पाठ-भेदकौ जो परपरा थी, 
उसकी एक प्रधान शाखा के समर्थकों ओर व्याख्याकारोमेवेथे। अभिनव भारती मे आचायं 
अभिनवगुप्त ने उसी पाठ को प्रश्रय दिया है । 3 यदि अभिनवगुप्त का साहित्य-सजंना-काल दसवीं 
सदी के उत्तराद्धं से ग्यारहवीं सदी होतो भट्टतोत का काल दसवीं सदी का पूर्वाद्धं होना 
चाहिए । भट्टतोत नाट्यशास्त्र के संद्धान्तिक पक्ष के महान्‌ प्रवतंकों मे थे ।* 

पिछले पृष्ठो मे हमने भरत के पूवंवर्ती अज्ञात आचाय, नाट्यशास्त्र मे उल्लिखित आचायं 
तथा नाट्यशास्त्र के भाष्यकारो की संक्षिप्त रूपरेखा प्रस्तुत करने का प्रयास क्याहै। इस 
रूपरेखा द्वारा यह हम स्पष्ट रूपसे देख पाते हैँ कि लगभग ईस्वीपूवं दो-तीन सदी पूवं से 
ही नाट्यशास्त्र की परंपरा भारत में प्रचलित थी ओर नाटचशास्त्र कं विधिवत्‌ संपादन हो जाने 
पर उसने जहाँ एक ओर कवियों ओर नाटककारों, काव्य एवं नाटचशास्त्रकारो की गहन चिता. 
धारा को प्रभावित किया वहां भारत के महान्‌ प्रतिभाशाली मट्टतोत, उद्‌ भट, भट्टलोल्लट, 
शंकुक, भटटनायक, श्रीहषे, मातृगुप्त, कीत्तिधर ओौर अभिनवगुप्त आदि महान्‌ विचारकों की 
बौद्धिक चेतना के विकासका केन्द्र भी वहु बना रहाहै। 


१. काव्यानुशासन, ए* ४३२ ( तथा चाटमटतोत- नानृषिकविः ) । 
२, प्रतिभा नवनवोल्लेखशालिनी प्रशा ।--काव्यानुशासन, १० ६ । 
काव्यप्रकाश संकेत, प० ७, तथा श्रौ वित्यविचारचच कारिका-३५। 
२. परठितोदे क्रमस्तु ्रस्मदुपाध्याय प्रपरागतः।-श्र° भा० भाग २, १० २०८। 
४. हिद््री श्रो संस्कृत पोएटिक्स : पी° की° काणे, प° २२०। 
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भारतीय नाट्योत्यत्ति 


नाटथोत्पत्ति : परंपरागत मान्यताएं 


भारतीय नाट्योत्पत्ति के इतिहास के संबंध म विचार करते हए चारो वेदों, ब्राह्मणग्रन्थ, 
सूत्र-साहित्य, वीर-काव्य, प्राचीन शिलालेख, जातक कथाओं, विश्व की विभिन्न जातियों ओौर 
संप्रदायो की विभिन्न संस्कृतियों, समभ्यताओं, पूजा एवं उत्सव आदि की विभिन्न परम्पराओं, 
प्राचीन भवनों, रंगमण्डपों ओौर मूर्तियों आदि पर हमारी दष्ट जाती है । इस संदभं में नाट्य- 
शास्त्र मे प्रतिपादित नाट्योत्पत्ति के वेद एवं धमलक तथा लौकिकतामूलक विचार से लेकर 
आधुनिक विद्वानों द्वारा प्रतिपादित प्रेतात्मावाद, छायानादट्‌यवाद, मूकनादटूयवाद तथा पुत्तलिका 
नत्यवाद आदि विभिन्न विचार ओर वाद हमारी समीक्षा की परिधिमें आते दहै। 

नाट्यशास्त्र में उपलब्ध नाट्‌योत्पत्ति का इतिहास संभवतः विर्वसाहित्य में प्राप्त नाट्य 
के उद्भव का सर्वाधिकं प्राचीन विवरण है । ईस्वीपूवं पांचवीं सदी से दूसरी सदी के मध्य जातीय 
कला ओौर साहित्य के उद्‌भव का इतना स्पष्ट इतिहास शायद ही किसी अन्य राष्ट्र के जातीय 
साहित्य मे प्रस्तुत किया गया हो ।† इसमें प्राक्‌इण्डो आर्यजाति की सभ्यता ओर संस्कृति एवं कला 
ओर साहित्य के क्षेत्र मे दो भिन्न जातियों के मध्य उभरते हुए संघं का अत्यन्त सजीव एवं 
प्रामाणिक वत्त प्रस्तुत किया गया है । नाटय के विभिन्न अंगों--संवाद, अभिनय, गीत ओौर 
रसादि की उत्पत्ति विभिन्न वेदों से हुई, इसका उत्लेख भी अत्यन्त स्पष्ट रूप से किया गया है । 
अतः इस प्रामाणिक ग्रन्थ के आधार पर पहले हम नाटयोत्पत्ति का इतिहास ओर विश्लेषण प्रस्तुत 
कर रटे है, तदनन्तर एतत्सम्बन्धी अन्य मतो ओर वादों की भी समीक्षा करगे । 

चार वेदों से नाट्य का सृजन- त्रेता युग के मनु वैवस्वत युग में इन्द्र आदि देवताओं के 
अनुरोध को स्वीकार कर ब्रह्मा ने ऋग्वेद से पाठ्य, यजुर्वेद से अभिनय, सामवेद से गीत भौर 


१. प्राचीन भारत के कलात्मक विनोद्‌ : शजारी प्रद द्विवेदी । | स 
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६४ भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


अथर्ववेद से रस ग्रहण + कर वेदोपवेद से सम्बन्धित नाट्यवेद' कौ सृष्टि की। भरतमूनि को 
नाट्‌यवेद की शिक्षा दी तथा आदेश दिया कि अपने शतःपृत्रो के सहयोग से नादट्‌यवेद का प्रयोग 
कर । इस क्रम में नाट्य कौ मातृरूपा भारती आरभटी ओौर सात्वती आदि वृत्तियों का प्रयोग तो 
वंह कर सके । परन्तु स्त्री-प्रधान कंशिकी वृत्ति का प्रयोग वे नहीं कर सके, क्योकि नाटयप्रयोग के 
लिए स्त्रियां उपलब्ध न थीं । भरत ने भगवान्‌ शिव के नृत्य में सुकुमार श्युगाररस-समृद्ध नृत्य 
ओर अंगहार-सम्पन्न कंशिकी का रूप देखा । भरत के निवेदन करने पर ब्रह्मा ने पुनः मनसे ही 
अप्सराओं का सृजन कर उन्हँ सौप दिया । वे नाट्यालंकार में अत्यन्त निपुण थीं । वृत्तियों की 
पूणता के उपरान्त स्वाति जसे भांडवादक नारदादि जैसे गायकों का भी सहयोग मिला । इस 
प्रकार चारों वेदों से नाट्य के प्रधान चार अंग, चार वृत्तियों ओौर गान-वाद्य आदि की सहायता से 
नाट्य का प्रयोग आरम्भ हुआ । 

नाट्य का प्रयोग महेन्द्र्वज का महान्‌ अवसर था । - दैत्यदानवों के नाश से उल्लसित 
देव आनन्द मना रहे थे । महेन्द्र-विजयोत्सव के शुभसमारोह मेँ भरत ने देत्यदानवनाशन' नामकं 
नाट्य प्रस्तुत किया । इसमें दैत्यदानवों की पराजय-कथा निबद्ध थी । अतः ब्रह्मा आदि देवता तो 
इस प्रयोग से परितुष्ट हुए ओर भरत-सतो को विष्णु आदि ने नाट्य के अनेकं उपकरण-- ध्वजा, 
सिंहासन, छत्र, सिद्धि ओर श्राव्यता, भाव, रस ओौर रूप आदि देकर सम्मानित किया । पर 
दैत्यदानव तो अपनी पराजय को नाट्यायित देख अत्यन्त क्षुब्ध ओर क्रद्ध हुए । ओर वहीं प्रयोग- 
काल मे सब का विध्वंस करने लगे । अभिनेताओं के पाट्‌य, काये-व्यापार ओर स्मृति को स्तम्भित 
कर दिया । नाट्य-प्रयोक्ता ओर सूत्रधार मूच्छित हो गए । सभाभवन विष्नों से भयातुर हो उठा । 
तब देवराज इन्दर ने अपनी ध्वजा से उन असुरो पर प्रहार कर उन्हँ जजं र-देह कर दिया । तब से 
इन्द्र की यह्‌ ध्वजा रंगमंडप पर 'जजंर' के नामसेही विख्यात हो गई ओर विघ्ननाशक तथा 
रक्षक शक्ति के प्रतीकके रूप मे इसका प्रयोग होने लगा । पर दानवो का प्रकोप कम न हुआ । 
वे सदा ही भयभीत करते। भरत से दानवो के प्रकोप की बात सुनकर ब्रह्मा ने पुनः विश्वकर्मा 
को नाट्यमंडप की रचना का आदेश दिया ओौर उन्होने अविलंब ही सवंलक्षण-सम्पन्न अतिभव्य 
ओर सन्दर नाटूयवेश्म की रचना कर दी । इस नाट्यमंडप की रक्षा मे चन्द्र, सूर्यं, वरुण, इन्द्र, 
शंकर, ब्रह्मा, विष्णु ओौर स्कंद आदि देवता भी तत्पर थे । ब्रह्मा ने तदुपरान्त दानवो से अनुरोध 
कियाकिवे क्रोध ओर विषाद त्याग दें। देवताओं ओौर दानवों के शुभाशु विकल्पक कमं, भाव 
ओर वंश की अपेक्षा करके ही इस नाट्‌यवेद की रचना हुई है । इसमे एकान्ततः देवताओं अथवा 
दानवोंके ही चरित्र का प्रदशंन नहीं किया गया है अपितु नाट्य में इस विश्व के समस्त भावों का 


१. वेदम सृष्टिकीदो धारा है-भ्रग्नि भौर सोम । दोनों नाना प्रकृति भौर एक योनि है । दोनों 


केयोगसे भ्रग्नि सोमात्मक जगत्‌ की सष्टि हु । ्रग्निकी धारा से ऋक्‌, प्रतु श्रौर सोम की धारासे 
भवे की रचना हु । यह सोम प्रजापतिकास्वेद रूप दै शिबके लिगका स्थाणु रूप भागनेय है 
(अग्ने रुदः) । भग्निभ्रौरसोमके द्वारा सृष्टि विकसित शोती है। वैसे ही नारयरूप अग्नि के 
लिप सोम भपेितहै। भ्रग्नि भौर सोम के समन्वय से सुखदुःखात्मक नाटथ की गति नियमित 
होती रहती है । नारथ का सुख सोमरूप है, दुःख भ्ग्निरूप है ।- डो° वाघुदेवशरण अग्रवाल के 
साथ मौखिक परिस्तवाद के भराधार पर । 
२, नाटथशास्त्र १।१.-२०; २१-२५; ४०-४५, २०।१। 
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प्रदशंन कराया गया है । १ 

रंगप्‌जा समाप्त कर ब्रह्मा के आदेशसे भरत ने सवंप्रथम “अमृतमंथन' नामकं सम्पूणं 
नाट्य का प्रयोग हिमालय के रजत-ष्ुग पर प्रस्तुत किया । जहाँ सुन्दर लतापरिवेष्टित 
कन्दराएँ थीं, रम्य निन्ल॑रिणियों का कल-कल नाद हो रहा था ओर पक्षियों का कलरव सारे दिग्दि- 
गन्त को मधुर ओर मुखर कर रहा था । यहीं शिव के आदेश से श्रिपुरदाह' का भी भरत ने प्रयोग 
किया । इस क्रम में शिव के आदेश से नाट्यमें तण्डुने पूवेरंग की शोभावृद्धि के लिए ललित 
अंगहारों का भी विधान किया । इसमे नृत्त, गान एवं भीण्डवाद्य की योजना की गई । ब्रह्मो का 
नाट्यवेद में नृत्त का भी समन्वय हुआ । २ 

नाट्योत्पत्ति की कथा का विस्तार नाट्यशास्त्र के अन्तिम अध्यायमेंभी हआ दहै। 
तदनुसार नहुष (न + हुत) को नाट्यावतरण का श्रेय मिलना चाहिए । मनुभमि पर नहुष के 
अनुरोधसे ही बाधित हो भरत ने अपने अभिशप्त पुत्रों को नाटूयप्रयोग के लिए भेजा । उन्होने 
मनुष्य लोक में आकर विवाह किया ओर अपनी सन्तानो केद्वारा नाटूयका प्रयोग प्रस्तुत कर 
लोकमात्र का अनरंजन किया ।> 

नाट्य का प्रयोजन- परम्परा के अनुसार वेद शूद्रो को नहीं सुनाया जा सकता । पंचम 
नाट्यवेद तो सावैवणिक है ओर तीनों लोकों का भावानुकीतंन रूप है । मनुष्य-जीवन के मंगल 
के लिए नाट्य में न जाने किनने तत्त्वों का संकलन होता है । कहीं धमं, कहीं विनोद, कहीं काम, 
कहीं हास्य, कहीं शम ओर कटी वध का भी प्रदशंन इसमें होता है । धार्मिको के लिए धमं, कामोप- 
सेवियों क लिए श्युंगार, दुविनीतों के लिए संयम, विनीतो के लिए दमन-क्रिया, शुरो ओर अभि- 
मानियों के लिए उत्साह, दुःखपीडितों के लिए धैयं, अर्थोपजीवियो के लिए अथं तथा उद्विग्न चित्त 
को धैयं प्रदान करता है । नाना प्रकार के भावों ओौर अवस्थाओं से परिपूणं लोकवृत्त का सजातीय 
अनुकरण रूप यह नाट्य होता है । यह नाट्य विशवजीवन की एसी विशाल रंगवेदिका है, जिस 
पर कौन ज्ञान, कौन-सी विद्या, कौन-सी कला ओर कौन-सायोगया कमं है, जिसका नाट्यमें 
प्रदणेन नहीं होता ।४ 


अन्ध नाटयश्चास्त्रीय ग्रन्थ ओर नाट्‌ योत्पत्ति 


अन्य नाट्यशास्त्रीय ग्रन्थों मे उपलन्ध नाटूयोत्पत्ति का विवरण नितान्त भरतानुसारी 
है । अभिनय दर्पण, रसाणंव सुधारक, नाटकलक्षण रत्नकोष ओर भाव प्रकाशन आदि ग्रन्थो मे 
उपलब्ध एतत्संबंधी विचारों मे किसी प्रकार की मौलिकता नहीं है । भावप्रकाशन की कथा में 
किचित्‌ भिन्नता इस अथं मे है कि नाटूयवेद के सुजन का श्रेय यहाँ शिव को प्राप्त है, तथा केवल 
एक विशिष्ट भरत का उससे सम्बन्ध कल्पित न कर भरतादि से कल्पित किया गया है । मनुभूमि 
१. एवं प्रयोगे प्रारब्धे दैत्यद।नवनाशने । ना° शा० १।५४-६६, ७०-७८ (गा० श्रो० सी) । 
२. ना° शा० ४।१०-१८) ४।२६०-६६ । 
३. ना० शा* ३६।७१.७२। 
४, तञ्ज्ञानं न तच्छिल्पनसा विद्यान सा कला। 
नाप्तौ योगोन तत्कमे यन्नाय्ये ऽस्मिन्‌ न दृश्यते ना० शा० ११२-११६ । 
५. अभिनयद पेण १० १२, श्लोक ६८-१००, र्‌० सु० १।४८-४५, ना० लर को० पं १५-२०, भाण प्र, 
१० ५६) २८७ । 


॥। 





६६ भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


पर नाट्यावतरण का श्रेय नहुषके स्थानपर मनुको प्राप्त है। नाट्यशास्त्र मे उल्लिखित 
त्रिपुरदाह' के अतिरिक्त 'दक्नाध्वरध्वंस' ओर कल्पान्तकमं आदि नाटकों का उल्लेख है । 





नाटयज्ञास्त्र के कुछ निष्कषं 


पिछले पृष्ठो मे नाट्यशास्त्र मेँ प्रतिपादित नाट्योत्पत्ति की संक्षिप्त रूपरेखा प्रस्तृत की । 
सके विश्लेषण से नाट्य के उद्‌भव के सम्बन्धमे कई महत्त्वपूणं तथ्यो का पता चलता है। 
वस्तुतः आख्यान ओर इतिहास के आवरण में ढंके हए विचारःततत्व नाटूय के उद्‌भव को एेति- 
हासिक व्याख्या का मागं प्रशस्त करते हैँ । हम उनमें से कुछ महत्वपूर्णं विचार-विदुओं को प्रस्तुत 
करते हैँ; 

(१) नाट्योत्पत्ति के सम्बन्ध की परिकल्पना ब्रह्मा, विष्णु, शिव ओर्‌ इनदर प्रभृति देवताओं से 
की गयी है। वस्तुतः यह तो भारतीय साहित्य की परम्परागत विदोषतादहै। दैवी 
शक्तियों के आशीर्वाद की परिकल्पना के अतिरिक्त दूसरा कोई ओर महत्व नहीं है । 
निःसन्देह शैव ओर वैष्णव संप्रदायो का नाट्य के उद्भव मे योगदान कम नहीं है । 

(२) ब्रह्याने चारोँवेदों से संवाद, अभिनय, गीत ओर रस जैसे नाट्यतत्त्वो को ग्रहण कर 
“नाट्य' का सृजन किया । वस्तुतः वेदों मे समस्त लौकिक साहित्य के स्रोत के अनुसंधान 
की प्रवृत्ति वर्तमान रही है । पर भारतीय नाट्य के वीज वेदों में हैँ ओर उनसे नाट्य को 
प्रेरणा भिली, इस मान्यता का समर्थन आधुनिक विद्वानों ने भी कियादहै। 

(३) नाट्यशास्त्र के अनुसार वेद सावंवणिक नहीं, परन्तु नाट्यवेद सावे्वणिक है । नाट्य की 
सार्व्वाणिकता उसकी लौकिकमूलकता की घोषणा करती है । भरत ने नाट्यविद्या के 
सोत के रूप में समान रूपसे वेद ओर लोकं की महत्ताकी स्थापनाकीदहै। नाट्यका 

= प्राणरस लोक-चेतनासे स्पंदित होता रहता है । उसके मूल मे लोकोत्सव प्रेरक शक्ति 
के रूप मे अपना महत्व प्रदशित करते है, जिनमे तीनो लोकों का भावानुकीतन ओर 
जन-मन के अनुरंजन का भाव वतमान रहता है । ^दैत्यदानवनाशन' का प्रयोग इन्द्र 
पूजोत्सव के अवसर पर हुञा । जातीय जीवन में प्रचलितये महान्‌ उत्सव भी 
आंशिक रूप से नाट्योद्‌भव के स्रोत बने रहे हैँ । नाट्य की लोकमूलकता की स्थापना 
भरतने की है । इन्द्रध्वजोत्सव सदियों तक शरत्कालीन उत्सव का उत्तर भारतम 

| केन्द्र रहा है । +" भारतीय नाटकं का विकास भी इसका समर्थन करता है । अधिकांशं 
धि प्राचीन भारतीय नाटक राम ओर कृष्ण के जीवन से सम्बन्धित आख्यान ओर उत्सवो 
| से प्रेरणां ग्रहण कर परिपल्लवित हुए हैँ । | 

(४) नहुष के अनुरोध पर अभिशप्त भरतः-पूत्रौ द्वारा मनुभूमि पर नाट्य-प्रयोग की कथा 
नाट्य की लोकमुलकता तथा उसमे आयेतर शक्तियों के सहयोग कौ ओर संकेत करती 
है । क्योकि नहुष वेदों एवं वीरकाव्यो मे आ्यंजाति कौ तेजस्विता के प्रतीक इन्द्र के 
प्रचण्ड विरोधी रूप मे विख्यात रहे टँ ।* अतः नाट्योत्पत्ति का दायित्व शचुद्रावस्था में 


१ 
प 
4 
५४ 
-* 
ने 
॥ 
५ 





१. महाभरत, श्रादिपवं ६३।१७.२७ । 
२, (न + इत) नहुष का वणन श्रायंविरोधी के रूप मे ऋग्वेद मे मिलता है । शद ने दस्युर के अतिरिक्त 


। 
| 
। ` नहुष के दुर्गो को मी नष्ट कृर दिया । स नृत्तमो नहुषोऽभेन्‌ सुशवः पुरोऽमिन्त । ऋक्‌ १०।६६ । 
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पतित सामान्य लोकजीवन-प्रवत्तियों से प्रेरित भरतों ओर नहुष जसे इन्द्र (यज्ञ) 
विरोधियों को भी भिलना चाहिए । इसी आधार पर यह कल्पना की जाती दै कि प्राक्‌ 
भारोपीय आर्यो के पास नाट्य न थे । 

(५) नाट्यभ्रयोग के करम में कंशिकी वृत्तिके लिए अप्सराओं के सुजन की बात से यह बात 
सिद्ध हो जाती हैकरि आरभसे पुरुष पात्रहीनाट्यका प्रयोग करते थे, बादमेस्त्री 
पात्रोंकाभीप्रवेण भारतीय रंगमच पर हुआ । 

(६) नाट्यमंडपों की परिकल्पना ओर रचना बहुत बाद में हई होगी, आरंभ म मुक्ताकाशी 
रगमंच होते थे । 
भरत-प्रतिपादित नाट्योत्पत्ति के इतिहास के विश्लेषण से हम इन निष्कर्षौ पर पहुंचते 
है कि (क) नाट्य को वेदों से सहायता प्राप्त हुई (ख) लोकोत्सव ओर ऋतूत्सवो ने 
मनोरंजन ओर लोकचेतना से अनुप्राणित किया (ग) नाटय के उद्भव, विकास ओौर 
प्रयोग में आर्येतर शक्तियों का भी दायित्व था, (घ) विभिन्न देवताओं कौ जीवन- 
गाथाओं ने भी प्रेरणा दी (ड) नाट्यप्रयोग मेँ महिलाओं का प्रवेश बहुत बाद मे हआ 
(च) नाट्यमंडप की रचना बाद में हुई ओर (छ) गीत, नुत्त ओौर नृत्य बाद मे नाट्य 
के अंग बने। | 


नाटयोत्पत्ति कौ जाधूनिक विचारधारा 


भारतीय नाट्य के उद्भव ओर विकास के सम्बन्ध में भारतीय एवं पाश्चात्य विद्वानों 
ने अपनी मान्यता प्रस्तुत की दँ । उनमें से प्रधान मान्यताओं की समीक्षा कर निश्चित निष्कर्ष 
पर पंन का प्रयास करेगे । अनेक आधुनिक विद्वान्‌ भरतःप्रतिपादित नाट्य की देव-वेद-धमं- 
मूलकता का विभिन्न आधारं पर समर्थन करते हँ तथा दूसरे बहुत से विचारक नाटयोद्‌भैव 
केसख्ोतकेरूपमेंवेद ओर धर्मं को अंगीकार न कर मृख्य रूप से लोक-भावना ओर लोक- 
संस्कारों का महत्त्व प्रतिपादित करते हँ । 

नाद्योदभव के स्रोत वेद ओर धर्मं प्राचीन आर्यो ने वेदों को ईश्वरीय ज्ञान केरूपमें 
समादत किया है । वेद आर्यो के बौद्धक विकास, धमं, सभ्यता ओौर संस्कृति का पवित्र उद्गम्‌ 
है । भरतने चारों संहिताओंको नाट्य का उद्गम-ल्लोत माना हं ओर लोक-संस्कारो को 
भी । आधुनिक विद्वानों ने नाट्योद्‌भव की ष्टि से वेदों का विश्लेषण कर यह प्रतिपादित किया 
हैकिवेदों में नाट्य के वीज वतंमान थे, जिनसे नाट्‌यरचना में सहायता मिली होगी । नाट्यमें 
संवाद या पाठ्य का बडा महत्व है । केवल ऋग्वेद मेँ लगभग पन्द्रह एसे सूक्त टँ जिनमें नाटच- 
शैली का संवाद उपलब्ध है । इस दष्ट से यम-यमी पुरूरवा-उवंशी, इन्द्र-अदिति-वामदेव, इन्दर 
इन्द्राणी वृषाकपि, शर्मा-पणिस, विश्वामित्रनदी, इन्द्र-मरुत तथा अगस्त्य-लोपामुद्रा संवाद मुख्य 
है । ° प्रसिद्ध पाश्चात्य मनीषी मक्समूलर महोदय ने संवाद-सूक्तों के आधार पर यह कल्पना कौ 
है कि इन संवाद-सूक्तों को मंत्रवाचक दो दलों मे बंटकर पाठ किया करते हों ओर आश्चयं नहीं किं 
साथ में अनुकरण भी किया जाता हो । मैक्समूलर के विचारो का उपव हण करते हृए लेवी महोदय 

श्‌. ऋ० १०।१०७, १०।१०।१४, १०।६५। २, ६।१८।५, १०।८६ ६, १०।१८।१०७, १।१७६ । 

२. सेक्रोड बुकर्श्रोफि द हर्ट, भाग ३२, १० १८२। 






































६८ भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


ने तो यहाँ तक प्रतिपादित किया कि ऋम्बेद एेसी कुमारी वालिकाओं से परिचित हे जो सुन्दर 
वेषभूषा धारण कर अपने प्रेमियों को मुग्ध किया करती थीं । सामवेद के रचना-काल मे संगीत- 
कला का विकास हो चका था ओौर संगीत नाट्य का श्ंगार है । अथववेद मे पुरूषो के नतन भौर 
गायन का उल्लेख है । पर श्राडर महोदय: ने उन दोनों विद्वानों से भिन्न कल्पना करते हुए यह 
प्रतिपादित किया कि वैदिक संवाद सृष्टि-परक्रिया के अनुकरण रूप हैँ । विश्व की अति प्राचीन 
जातियों में मैथूनिक नृत्य की भी परंपरा वत॑मान थी । उन नृत्यों मँ सृष्टिपरक्रिया को भीअभि- 
व्यक्त प्रदान की जाती थी । संभवतः वैदिक पुरोहित भी इन संवादो को प्रस्तुत करते हुए नृत्य- 
गीत का प्रयोग करते थे । हटेल महोदय की 3 मान्यता है कि इन सूक्तों का गायन होता था । 
सुपणध्याय इस दृष्टि से ध्यातव्य है । संभव दहै ये गीत-संवाद "यात्रा के रूपमे अवशिष्ट रह्‌ 
गये हों । परन्तु श्राडर ओौर हरटेल के मतों से पूर्णतया सहमत होना संभव नहीं मालूम पडता । 
आचारवान्‌ वैदिक पुरोहित यज्ञानुष्ठानं के पावन अवसरों पर मिथून नृत्य करते हो, यह संभव 
नहीं मालूम पड़ता ओर सक्तो का गायन होता था । इसका निश्चित प्रमाण नहीं है । 

ओल्डेनवर्ग, पिश्चेल ओर विडष्च प्रभृति विद्वानों ने यह मत प्रस्तुत किया कि वैदिक 
मंत्रों मे उपलब्ध गद्य-पद्य का मिधित रूप भारतीय नाटक के गद्यपद्यात्मक रूप के विकास का 
स्रोत है । परन्तु वैदिक साहित्य की विशाल परंपरा में गद्य-पद्य कौ विमिश्रित शली के उदाहरण 
नहीं भिलते । शतपथ ब्राह्मण में शुनःशेप" तथा पुरुरवा-उवंशी संवाद गद्य-पद्य की विमिश्रित 
शैली के पूणं उदाहरण नहीं हैँ । उल्लेखनीय बात यह्‌ है कि संस्कृत-प्राकृत नाटकों मे गद्य अपरि- 
हार्यं है ओौर पद्य का प्रयोग तो भावावेशकीही दशाम होता है । ऋग्वेद के संवादो में नाट्य 
का पाट््यांश बीजरूप में वतमान है । यहं मान्यता भरत ओर भारतीय चिन्तन के अनुकूल दहे । 

वेदिक कमेकाण्डमे नाटकीय तत्व वैदिक ऋषि ऋग्वेद की स्तुति-उपासना के उपरान्त 

यज्ञो के विशाल समारोह मे सदियों लगे रहे । अश्वमेध, पुरुषमेध, सोमयाग, महात्रात ओर पौण 
मास याग आदि का विद्ाल आयोजन होता शा । इनमें महात्रात बहुत महत्त्वपूणं है । इसमे शीत- 
कालीन सूयं को शवित प्रदान की कल्पना की गईहै। ग्रीष्म ओर शीतके युद्ध मे ग्रीष्मका 
प्रतिनिधित्व गौरवर्ण के आयं करते ओर शीत का कृष्णवर्णं के शूद्र । महाब्रात की इस विधि 
कानाटक में पात्र के अनुकरण से बहत स्पष्ट साम्यहै। इस रूप में नाटक कौ अनुकरणमूलकता 
के बीज विण्णवल रूप मे ही सही इन कर्मकाण्डों मे उपलब्ध होते दँ । यजुवद के मंत्रो के पाठमें 
हस्तसंचालन की विविध विधियो का प्रयोग होता है, उन्होने भी भाव-प्रदशंक अभिनय-विधियों 
के लिए प्रयुक्त हस्तप्रचार के विकासमे योग दिया हो ।* 

यजुवद में नाट्य के पात्र जओौर नेपथ्य की सामग्रौ-- यजुर्वेद का तीसवां अध्याय नाट्यो- 
द्भव की दृष्टि से अत्यन्त महत्वपूणं है । उसमे नाट्य के पात्र, नेपथ्य की विविध सामग्रियों ओर 
वाद्ययन्तरों का स्पष्ट उल्लेख किया गया है । सूत के लिए नृत्य, गीत कै लिए शेलूष, हास्य के 
अनुकरण के लिए कारि (विदूषक), वामन ओर कुब्ज आदि से यहं वेद सुपरिचित है । गन्धर्वं, 


~ ~ ~ 
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अप्सरा, चित्रकारिणी, वीणावादक, पाणिघ्न (हाथ से बजाया जाने वाला), तूणवध्म (तबला) 
तवल (मजीरा), मागध आदि का उल्लेख किया गया है।१ येपात्र,ये सारी सामभ्रियां 
नाट्य के प्राण ओौर शोभाधायक रह । हाँ, इन सवम 'नट' शब्द का प्रयोग न होना खलता है। पर 
क्या यह संभव नहीं है कि नृत्य-नृत्त शब्द से 'नट' शब्द से विकसित हआ हो । नाट्य के इन पारि- 
भाषिक शब्दों के प्रयोग से यह सिद्ध होता है कि नाटूय विकास कौ उस सीमारेखा पर था जब 
उसमे नृत्य, गीत, मनोविनोद ओौर अनुकरण आ मिते थे ओौर विदूषक का पूर्वरूप कारि, रेम, 
वामन के विश्वुखल रूप मे अभी पनप ही रहा था । यजुरवेद-काल मे नाट्य वैदिक परंपराओं से 
स्वतंत्र रूप धारण करने के महान्‌ प्रयास मे संलग्न था । 

ब्राह्मण ग्रन्थों के अध्ययन जौर अनुशीलन से भी इस तथ्य की पुष्ट होती है । ब्राह्मण काल 
तक गीत ओर नृत्य की गणना कला के रूप मे होने लगी थी 1 पारस्कर गृह्यसूत्र मे द्विजातियों 
द्वारा इस कला का प्रयोग निषिद्ध माना गयाहै।3 महात्रात याग मे अग्निवेदीके चारों ओर 
नृत्य एवं गायन करती महिलाएं इन्द्र से वर्षा भौर कृषि की समृद्धि के लिए प्राथेना करती थीं ।* 
उपर्युक्त विश्लेषण से यह बात तो प्रमाणित हो जाती है कि आर्यों की मनीषा पर वैदिक साहित्य 
का व्यापक एवं अक्षुण्ण प्रभाव था । ऋग्वेद के पाटूर्यांश, यजुवद की सस्वर पाट्यप्रणाली कौ 
विभिन्न अभिनयपूणं मुद्रां ओर सामवेद की गीतशैली ने शनं :-शनैः नाटचरचना को रूप देने में 
सहायता दी होगी । यह स्वाभाविक हीट कि वेद के इन सूक्तों तथा लोक-जीवन कौ शाइवत- 
धारा से प्रभाव ओर प्रणा ग्रहण कर भारतीय नाट्य किसी-न-किसी रूप मे बहुत पहले जन्म ले 
चका था । वैदिक यज्ञो के समान नाटच भी "चाक्षुष क्रतु ही था, (नयनोत्सव' था।* वैदिक 
मों के विपरीत इसमे क्रीडनीयकता की प्रधानता थी, उपदेशपरकता गौण । भारतीय नाटच 
सम्भवतः वीरकाव्य की प्रतीक्षा मे था, जिनके बिना यह पूणता प्राप्त न कर सकता । 

नाट्थोद्‌भव के वैदिक ्ोत-- बहुत-से आधुनिक विद्वानों ने "नाट्य' की वेद-धमं- 
मूलकता का खण्डन किया है । नाटचशास््र दवारा नाटच को पचमवेद घोषित कर देने मात्रसे 
(नाट्ोद्‌भव' का वह्‌ स्रोत नहीं माना जा सकता । यूरोप के नाटकों का उद्भव विभिन्न धामिक 
्रक्रियाओं के माध्यम से हुआ है । ग्रीस के दुःखान्त एवं सुखान्त नाटक धर्ममूलक ही थे । क्रिस्ट 
का करुणामय बलिदानपू्णं समस्त जीवन-व्यापार ओर च्च मे प्रचलित पूजा-पद्धति की विशद 
प्रक्रिया सबकुछ नाटकीय है । मूरोप में प्रचलित "भास" की पद्धति भी इस तथ्य की पुष्टि करती 

है ।* अतः यूरोप के नाटयोद्भव में धमं का जो महत्व माना जाय, परः भारतीय नाटचकी 
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भरत ओर भारतीयं नाट्‌यकलां 


उत्पत्ति मे वेद ओर ध्म का वह महत्त्व नहीं स्वीकार किया जा सकता । यूरोप के विपरीत भार- 
तीय धमं एवं समाज के क्षेत्र मे एकता का नहीं विषमता का भाव था। समाज में करई स्तरथे। 
आर्यो के पवित्र ग्रथ वेदों के सुनने का अधिकार निम्न श्रेणी के शूद्रो को नहीं था । नाट्यशास्त्र के 
अनुसार पंचमवेद नाट्य का सूजन इसीलिए हआ कि सब वणं "नाट्यामृत' का पान कर सकं । ` 
सूत्रधार को छोड़ रजक, चित्रकर, आभरणकृत, माल्यकार, कर्मकृत आदि प्रायः सब नाट शिल्पी 
है, समाज की निम्न श्रेणी के हैँ । २ भरत-पृत्रो के अभिशाप, नहुष (न हृत) दवारा नाटचावतरण, 
भरतःपत्रौ द्वारा मनुष्य लोक मे नाट्‌यप्रयोग, महाभाष्य, स्मृति एवं धरमग्रन्थो मे नाट्य-शित्पियो 
की हीन सामाजिक दशा तथा सूतो, शँ लूषों, रूपाजीवों ओर जयाजीवों की हीनता आदिकं 
प्राप्त विवरणों की समीक्षा नाट्योद्‌भव के अवेदिक स्रोतों का भी संकेत करते है । 3 भारतीय 
नाटय के उद्भव मेँ घमं ओौर याज्ञिक अनुष्ठानों का दायित्व नाममात्र को भी नहीं है । जिन 
समुदायो ने नाट्य के उद्‌भव में योग दिया यदि वे अनायं नहीं थे तो वेद-विरोधी अवश्य होगे । 
अतः नाट्योद्‌भव का स्रोत धमंविहीन जीवन कौ कोई अन्य जीवन्त शाश्वत धारा हैन कि वेद 
ओर वेदानुशासित धमंधारा । 

प्राचीन वैदिक धमं : लोकधमं का प्रतिरूप-- नाट्य की वेदधर्म-विरोधिता ओर लोक- 
परकता के सन्दभ में उपर्ुवत विचार तथ्य से युक्त नहीं मालूम पड़ते । स्वयं भरतमृनि ने नाट्य- 
शास्त्र मे नाट्य-सख्रोत के विवेचन के प्रसंग में वेद से गृहीत नाट्‌यतत्त्वों का उल्लेख करते हए यह 
स्पष्ट कर दिया है कि वेद तथा अध्यात्म की अपेक्षा नाट्य मे लोक अधिक प्रमाण माना जाता 
है।*वेदोंकास्रोतके रूप में उल्लेख का अथं मात्र इतना ही नहीं है कि परंपरावश उनका नाम 
स्मरण किया गया है । यह्‌ तो इसीसे प्रमाणित हो जाता है कि अनेक आधुनिक विद्वानों ने विभिन्न 
वेदों म प्राप्त नाट्यतत्त्वो का अनुसंधान कर, उनकी पारस्परिक तुलना कर आंशिक रूप से नाट्यो- 
द्भव का उन्हे श्रेय प्रदान किया है। अतः वेद के साथ लोकभावना ओर लोकसंस्कार भी 
नाट्योद्‌भव के आधार रहे हैँ यह एक स्वीकृत तथ्य है । 

प्राचीन भारतीय समाज की विषमता ओर शूद्रको वेद के उपयोग से वंचित करने का 
प्रण है, आंशिक रूप में यह आक्षेप स्वीकार किया जा सकता है । पर प्राचीन कालमें आर्यो मे 
वर्णव्यवस्था का आरंभ सामाजिक संगठन भौर एकता के सूत्र मे पिरोनेके लिएही हुआ था। 
विभिन्न व्यवसायों की भिन्नता के आधार पर समाज के संरक्षक ओर पोषक तत्त्वों का संगठन 
ओौर तदनुकूल वर्गीकरण किया गया था । यजुर्वेद मेँ आर्यो कौ वणंव्यवस्था की तुलना मनुष्य के 
अंगोपांगों से की गई है । मुख, बाहु, जाँघ ओर पांव आदि प्रमुख अंग परस्पर संगठित होकर शरीर 
|| की रचना करते हैँ उसी प्रकार चारों वणं, सम्पूणं आयं समाज के संघटक तत्त्व थे ।* 

वस्तुतः प्राचीन काल में वदिक धमं भी लोकधमं के रूप में इस देश मे प्रचलित था । सभी 
„ ना० शा० १-१२। 
. नाट्यशास्त्र ३५।६२ । 
ना० शा० ३५।८४, मनु० ८।३६२, याज्ञवल्क्य २।७०, महाभाष्य ` ` 
| . लोक सिद्धं भवेत्‌ सिद्धं नाट्‌यं लोकात्मकं तथा । 
| तस्माल्लोकप्रमाणं हि विज्ञेयं नाट्‌ययोक्तृभिः।। ना० शा० २५।११६-२३। 
५. ब्राह्मणोस्य मुखमासीद वाहू राजन्यः कृतः । 
उरु तदस्य षट्‌ वश्य पद्भ्यां शृ द्रोऽजारत । यजु° ३१।११। 
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भारतीय नाट्योत्पत्ति । ७१ 


आयं संगठित होकर अनार्यो पर आक्रमण करते थे । यह संभवे है कि उन अनार्यो अथवा शूद्रो को 
वेदव्यवहार का अधिकार नहीं रहा हो । पर यह संभव नहीं मालूम पडता कि आयं समुदाय के 
मध्य वैदिक धमं के अतिरिक्त कोई आर्येतर धमं अधिक लोकप्रिय था ओर उसकी परंपरा ओर 
आचार-व्यवहारो ने भारतीय नाटकों को प्रेरित कियाहो। लगभग चार-पांच हजार वर्षां तक 
वेदों मेँ प्रतिपादित स्तुति-यज्ञ एवं कर्मकाण्ड आदि आर्यो के विशाल समुदाय मे लोकधमं के रूप 
म प्रचलित ये । वैदिकेतर धमं यदि कोई रहा भी हो तो आर्यो की उन्नत वैदिक सभ्यता के निकट 
यातोवे टिक न सके या उन्दं ध्वस्त कर दिया गया होगा । 

वेदों मे प्राचीन आर्यो के लोकाचार, संस्कार ओर विश्वास जीवित ह । इन आर्यो का 
लोकधर्मं ओर चिन्तनधारा बेदों मे प्रतिपादित है। लोक-जीवन की यह सशक्त धारा वेदों से 
प्रेरणा ग्रहण करती थी ओर उनका आचार-विचार तथा निष्ठाएं उत्तर वैदिक काल के साहित्य 
को भी प्रभावित करती रही होंतो आश्चयं नहीं । * आर्यो के मध्य प्रचलित इतिहास ओर 
आसख्यानों के मूल वेद ही थे । वेद, इतिहास ओर आख्यान तथा उस युग मे प्रचलित आर्यो के 
धाभिक विश्वासं ने मिलकर नाट्य के उद्‌भव के लिए प्रशस्त मागं प्रस्तुत किया । हमारी दृष्टि 
त वैदिक काल में लोकधमं ओर वेद-इतिहास-आख्यानं दवारा प्रभावित लोक-परम्परा इतनी पृष्ट 
ओर प्रबल थी कि उसके समक्ष अपेक्षाकृत दुर्बल ओौर बौद्धिक दष्टि से हीन अनार्यो की सभ्यता, 
धमं ओर संस्कृति की धारा भारतीय नाट्य के उद्भव को प्रभावित करने की सक्षम स्थितिमें 
नहीं थी । नाट्यशास्त्र मेँ (त्रिपुरदाह, दैत्यदानवनाशन' भौर 'जमृतमंथन' आदि नाट्यप्रयोगो का 
उल्लेख है । इन नाट्यं के वृत्त प्राक्‌ एतिहासिक काल की घटनाओं से सम्बद्ध हँ जब आर्यो 
अनार्यो के मध्य घोर संघर्षं हो रहा था । आयं सम्यता के इतिहास में वह्‌ उत्कषं ओर गौरव का 
युग था । जब आयं जाति पूवं ओौर पश्चिम यूरोप में फल गई ओर दूसरी ओर अपने ज्ञान ओर 
शक्ति की उज्ज्वल रदिमयों का प्रसार करते हृए ईरान से भारत तक के विशाल भूभागको 
आप्लावित कर दिया । ज्ञान-विज्ञान, कला-शिल्प तथा सभ्यता ओर संस्कृति के उत्थान की लहो 
मे अन्य हीन लोक-परम्पराएं कंसे टिकतीं । वे बह गई, इब गई । इसलिए किसी भारतीय कला 
कास्रोत वेद एवं वेद-प्रमावित अन्य प्राचीन साहित्य में ही उपलब्ध हो सका। स्वभावतः 
भारतीय नाट्य के सोत वेद, उत्तरकालीन इतिहास-आस्यान एव लोक-संस्कार एवं परम्पराएं 
थीं । अतः नाट्यशास्त्र तथा उनसे आधुनिक विद्वानों की यह मान्यता किं वेद, याज्ञिक कमेकाण्ड 
तथा आर्यो का लोकाचार नाट्य के उद्‌भव का खरोत था--तकंसम्मत तथा तथ्यपू्णं है । 

नाट्य मे धार्मिक ओर लोकचेतना-- भारतीय नाट्य के उद्भव मे वेद, धमं ओौर 
सम्प्रदाय ने समान रूप से योग दिया । पर आर्यो के जन-जीवन कौ विभिन्न लोक-परम्पराओं, 
लोक-संस्कासों ओर लोकोत्सवों का भी कम दायित्व नहीं रहा है । यह नितान्त सत्य है कि भारत 
धर्म-प्रधान देश है ओर यहां की लोक-चेतना सदा धर्मानुमोदित रही हँ । वेदों ओर वीरकाव्यो 
द्वारा लोक-जीवन की उस धार्मिक चेतना को निरंतर बल मिल रहा था । संस्कृत नाटकों में प्राकृत 
भाषा के प्रयोग की विविधता नाटक की लोकपरकता का समन करती है । विदूषक संस्कृत 


१, ए दिद््रौ ओफ इरिडियन लिदरे चर, माग-१, १० ५२.५३, विटरनित्स । 
२. {€ 1४715, {लणि6, 7लडला। 196 एलहाणणा7९8 9 ४ 0781118116 94. 
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७२ । भरत ओौर भारतीय नाट्‌यकलां 


नाटकों का अत्यंत लोकप्रिय पात्रहै ओर लोक-भावनाका निकटवर्ती भी, पर वह्‌ भी नितांत 
धमे -विच्छिन्न व्यकितत्व नहीं है । उसके सुजन की श्युंवलाणं महात्रात्य यज्ञ के ब्राह्मण तथा सोम- 
विक्रेता ूद्रसे जुडी हुई है । यात्रा, रामलीला, होलिकोत्सव ओौ.रदुर्गापूजोत्सव की परम्परां धमं 
से प्रेरित रही हँ ओर वे नाट्य की प्रेरक परिस्थितिथां सदा से रही हँ । इनमे वैष्णव ओर शाक्त 
आदि सम्प्रदायो की भक्तिभावना ओर उदात्त जीवन-शक्ति भारतीय नाट्य की प्राण-शकवित रही 
है । उनमें राम ओौर कृष्ण के गरिमामय जीवन से अनुप्राणित सामान्य लोक-जीवन की हृदय- 
भूमि पर अंकुरित भाव-पुष्पो की धमसुरभित वाणी का गुंजन है । होलिकोत्सव के मूल में विष्णु- 
द्रोही हिरण्यकशिपु के नाश पर धमं की विजय की कथा का उल्लास है । वस्तुतः भारतीय नाट्य 
के उद्भव ओौर विकास को लोक-चेतना ओौर धार्मिक चेतना दोनों ने ही समान रूपसे प्रेरणा ओौर 
गति दीहै।ये दोनों ही प्रवृत्तियाँ एक-दूसरे की विरोधी नहीं अपितु पोषक थीं । "इन्द्रध्वजोत्सवः" 
इसी प्रकार का एक महत्वपूणं लोकोत्सव था ।२ इस अवसर पर आर्यो के राष्ट्‌-देवता इन्द्र की 
शक्ति ओर ओजस्विता का सोत्साह गायन होता था । यह्‌ पवं सम्भवतः वर्षान्त मे शरदोत्सव कै 
रूप में मनाया जाता था । "देत्यदानवनाशन' का प्रयोग महेन्द्र विजयोत्सव के अवसर पर ही हृ 
था । इन्द्रघ्वजद्वारा ही प्रथम नाट्य-प्रयोग के अवसर पर दानवों को इन्द्र ने जजंर किया था । इस 
आधार पर हरप्रसाद शास्त्री ने अनुमान कियाहै कि नाट्य का प्रथम प्रयोग वहाँ हआ होगा जहां 
वांसो की अधिकता हो । उ जजर उत्सव की महत्ता का उल्लेख महाभारतम भी मिलता है।* 
इन्द्रपूजा अभी भी भारत के बहुत से भागों में शक्ति, सौन्दयं ओर उल्लास के प्रतीककेरूपमें 
मनायी जाती है। इस तरह “इन्द्रध्वज' भारतीय लोकोत्सव का मेरुदण्ड बन गया । जंनागमों में 
इन्द्रध्वजोत्सव का विवरण मिलता है । हमारा अभिप्राय यही है कि भारतीय लोकोत्सव धर्मानु- 
मोदित थे तथा इन लोकोत्सवों ने भी नाट्य की सम्भावनाओं को सुद्ढ़ किया । अतः नाट्योद्‌भव 
मे धमं कातो महत्व है ही, धर्म-प्रेरित लोकोत्सव ओर लोक-परम्पराएं उसके लिए कम उत्तर- 
दायी नहीं रहेर्है।* 


भारतीय धमे-सम्प्रदाय ओर नाटयोत्पत्ति 


वेदिक साहित्य के उपरान्त भारतीय मनीषियो द्वारा प्रस्तुत विशाल लौकिक साहित्य को 
विष्णु के अवतार "राम" ओर छ@ृष्ण' तथा *शिव' के विलक्षण व्यक्तित्व ने अपनी जीवन-रषिम 
से आलोकित किया है। भारत की अध्यात्म एवं वमंधारा तथा कला-चेतनाकेभीये अखंड 
स्रोत रहे हँ । प्रस्तुत सन्दभं में यह विचारणीय है कि क्या इन व्यक्तित्वों के जीवन से प्रस्तुत 


विचारधारा एवं सम्प्रदायो ने नाट्योद्‌भव मे योग दिया ? 





१. संस्कृत डामा : कोथः प° ५१। 

२. अयं ध्वजमहः भीमान्‌ महेन्धस्य प्रव तते । ना० शा० १।५४-७४। 

३. श्रोरिजिन ओ शणिडियन इडाम। : जनेल रफ रोयल बंगाल एशियाटिक सोसायटी, वंगाल+न्ू सीरीज, 
भाग-*, १० ३२५१, १६०६ । 

४, उत्सवं कारयिष्यन्ति सदा शक्रस्य ये नराः) 
भूमिरत्नादिभिः दानैः तदा पृञ्या भवंति ये ।- महाभारत आ्रादिषरवं । ६३।१७।२७। 

५. प्राचीन काल में प्रचलित इन्हीं मह नामकं उत्सर्वोके मंथनसे प्रयोगप्रधान नाटथशास्त्र का जन्म 
हृश्रा ।-मारतीय लोकधमं : वासुदेवशरण भ्रय्रवाल, प° ३७ । 





भारतीय नाट्योत्पत्ति ७३ 


हव सम्प्रदाय ओौर नाटयोत्पत्ति- नाट्य की शोभा के लिए प्रयुक्त उद्धत ताण्डव 
ओर “सुकुमार लास्य, नुत्यों का सम्बन्ध परम्परा से क्रमशः शिव ओर पावंती से रहा है । नाट्य 
शास्र एवं अन्य ग्रन्थों मे उपलब्ध वत्तं से इसका समर्थेन होता है । ^ वैदिक कालके परम 
प्रतापी देवता रुद्र परवर्ती काल में मनुष्य मात्र के संरक्षक शिव के रूपमे अचंनाके लक्ष्य बन 
जाते है । * शिव नाट्य ओर नृत्य के उद्‌ भव एवं विकास मे नटराज के रूप में विख्यात रहे है । 
उनका नत्य मानों सष्टि-चक्र का ही विराट न॒त्य है, जिसमें भाण्डवाद्य का कायं प्रकृति का पुरुष 
मेघ करता है । 3 कालिदास के प्रसिद्ध नाटक मालविकाग्निमित्र में नाट्‌याचायं गणदास ने नाट्य 
विद्या के सम्बन्ध में शिव ओर पावती का स्मरण विशेष रूप से किया है कि अद्धंनारीश्वर महादेव 
ने उमा से विवाह करके अपने ही अंगमें ताण्डव ओौर लास्य कोदो भागोंमें विभक्त कर 
दिया ।* कालिदास के तीनो नाटकों तथा शूद्रक के मृच्छकटिकमें शिव की अभ्यथंनाकी गर्ईहै। 
अतः नाटयोत्पत्ति मे शिव के दायित्व के सम्बन्ध मे इन ग्रन्थों में उपलब्ध सामग्री तथ्य कीओर 
संकेत करती है । 
शिव का प्राक्‌-आथं रूप : ले गिक नृत्य--शिव की लिग-पूजा भारत मे सदियों से प्रचलित 
है ओर उनका रुद्ररूप भी कम लोकप्रिय नहीं रहाहै। शिवके इनदोलूपो्मेसे नाटकके 
उद्भव में किसका योग रहा दै, यह एक विचारणीय प्रश्न है । यूरोपीय विद्वानों ने ग्रीक ओर 
मैक्सिको की प्राचीन सभ्यता मेँ प्रचलित लिगनुत्यों के आधार पर नाटक के उद्भव कौ परिकल्पना 
की है ।६ उधर शिव पाशुपत ईश्वर के रूपमे सिधू घाटी में विख्यात थे । हरप्पा ओर मोहन- 
जोदडो के प्राचीन अवशेषो से प्राप्त बहुत-सी मूतियों से शिवलिग की परंपरा की पुष्टि होती 
है ।७ ऋग्वेद में आयं -विरोधियों के रूप में शिदन देवों का वणेन मिलता है ।5 इन प्राप्त सामभ्रियों 
के आधार पर यह तो सिद्ध हो जाता है किं लिग-पूजा कौ परम्परा बहुत प्राचीन रही होगी । वह॒ 
सृष्टि की प्रक्रिया का--विराट पुरुष ओर प्रकृति के मिलन का-- मंगल प्रतीक है। परन्तु क्या 
शिव का यह रूप नाटचोद्‌भव में सहायक रहा होगा ! 
अ श्षिव का नटराज रूप ओर नाटयोद्भव- वैदिक एवं लौकिक साहित्य-सख्रष्टा मनीषी 
१. रेचकः श्रंगहारश्चनृत्यन्तं वीय शंकरम्‌ 
सुङमार नृत्यप्रयोगेन नृत्यन्ती चैव परावेतीम्‌ । 
-ना० शा० ४।२४६-५१ (गा० भो० सी०)। 
२, मधुरं लास्यमाख्यातं उद्धतं तार्डवं विदुः । भाव प्रकाशनः, प° ४५, ४६, २६६ । 
३. बैैदिक साहित्य श्रौर संस्ृति, १०५१६ (बलदेव उपाध्याय) तथा ऋक्‌ मं० २।३३-७ शतपथ, १।७।१।८। 
कु्ैन्‌ संध्या बलिपटहतां शलिनः श्लाधनीयाम्‌ । पूरवेमेध ३६। 
४. मालविकाग्निमित्र ्रं° १।५। 
५, विक्रमोर्व॑शी श्रंक १।१, श्र० शा० श्रं” १।१, मृच्छकटिक १।१। 
६. संस्कृत डामा : कीथ, पृ० १६। 
तथा कान्द्रीग्यूशन्स इ द हिस्टरी ओफ हिन्द्‌-डामा, ¶० ६ । -मदनमोहन घोष । 
७. दि शाक्त पीठाज् : जोनल श्रोफ़ रोथल एशियाटिक सोमायटी--वंगाल, भाग १४।१, १० १०५-१०६ 
(डी° सी० सरकार) १६४८ । 
८. न यातव जुजुर्वेता न वंदना शिष्ठ वेधाभिः। 
सशर्ध॑दर्यो विषुणस्य जन्तो मा शिश्नदेवा श्रपि युक्तं नः। 
ऋक्‌ ७।५।३) १०।६६। 
































































७४ भरत ओर भारतीयं नाट्‌यकलां 


सुरुचिपूणं, सुसंस्कृत साहित्य की रचना कर रहे थे । उसमें प्राक्‌-आयं शिव के अभद्र नग्न रूप के 
समावेश की संभावना नहीं की जा सकती । शिव की वन्दनाओं में सृष्टि, स्थिति ओर संहारकारी 
रूपों का उल्लेख है न किं लिग-नृत्य का । शिव के प्राक्‌-आयं रूप लिग-नृत्य से अनुप्राणित नाट्य 
की अश्लीलता के कारण ही प्राचीन बौद्ध-साहित्य मे सामाजिक उत्सवो, नृत्य ओर गीत का निषेध 
किया गया है ।१ यह्‌ कल्पना संगत नहीं मालूम पड़ती है । वह॒ निषेध तो केवल इसलिएहै कि 
बौद्ध भिक्षु इन सामाजिक उत्सवो मे प्रस्तुत श्ंगार के सुकुमार दद्य देखकर साधना ओर संयम 
के जीवन से विमुख न होने पायें । अतः शिव के लिग रूप का नाट्योद्‌भव मे योग रहा हौ इसकी 
संभावना नहीं है ¦ २ यद्यपि प्राचीन जातियों मे लिग-पूजा एक धार्मिक वृत्ति का ही प्रतीक थी । ° 
परन्तु आं एेसे रहे हों, इसके निश्चित प्रमाण उपलब्ध नहीं दै । आर्यो ने शिव से सम्बन्धित उन 
असुसंस्कृत रूपों को त्यागकर ही उन्हे ग्रहण किया होगा । उनका नटराज रूप सृष्टि की आनं 
दात्मक प्रक्रिया का प्रतीक है, सृष्टि-चक्र आनन्द-रूप है, नाट्य भी आनन्द-रूप दहै, रसरूप ह ।* 
इस रूप मे नाट्य के उद्भव मे शिव का वतंमान रूप ही नहीं, प्राक्‌-आायं रूप भी अंशतः उत्तर 
दायी हो तो आश्चयं नहीं ।* शिव का नाट्य ओौर नृत्य के उद्‌भव में योगदान एक स्वीकृत 
सत्य है । 
विष्णु के अवतार राम ओर कृष्ण - विष्णु के अवतारो में राम ओर कृष्ण बहुत लोक- 
प्रिय रहे है । एक की जीवन-गाथा रामायणमें है तो दूसरे की महाभारत एवं श्रीमद्‌भागवत आदि 
ग्रन्थों में । रामायण एवं महाभारत का गायन एवं पाठ सदियों तक भारत एवं वृहत्तर भारत में 
होता रहा है । भारतीय नाटचोद्‌भव मेँ इन दो महापुरुषों के जीवन की हदयस्पशीं घटनाओं 
तथा इन वीर काव्यो के पाठ ओर गायन को असाधारण श्रेय प्राप्त है । 
चखिष्टान्द दो-तीन सदी पूवं पातंजल के महाभाष्य मेः कंसवध' जौर बलिबंधनः नामक 
नाटकों से हमारा परिचय प्राप्त होता है । दोनों रूपकों का सम्बन्ध कृष्ण-जीवन से है । पतंजलि 
के अनुसार कंस या बलि का अभिनय करने वाले काले रंग के तथा कृष्णका रूप धारण करने 
वाले रक्त वर्णं के होते ये । भास के नाटकों मे कृष्ण कथापुरुष तथा वंदना के विषय भी रहै है । 


सदियों से प्रचलित बंगाल की याव्राओं मे राधाकृष्ण की प्रेमलीला, गोपियों का निःस्वाथं प्रेम 


१. श्रर्यागसूत्र २।२।१४ । 
२. (0111161/110745 10 14९ 15107} ० ल 7/141/ (7417714. 
-- 14. 14. 01051, ‰. 6. 
३. ए1701111४6 1611810 8९1८8 11] ?}21116 57001187. 400 लाह 
76181715 8{ 116 1711328€ा$ 216 16168 11€ 5४709}. 
-- २९112107 4114 25110160}, 7. 15. 
४. नाद्यात्‌ समुदाय रूपाद्रसाः । यदि वा नाट.यमेवर रसाः 
रस समुदायो हि नास्यम्‌ । अ०्भा० माग १, पृ० २६० । 
५, 8 })21€श्ला 7129 € 115 20108] ©ौादलला 1 लुक्च 10 ताक्ाा8, 116 
11६-447#81 91 ५३/§ (0फणाद्ल10ा पा (€ नाक ज ताश 28 5ल्ला)§ 10 1651 
011 11016 07 1655 80114 2700765. 
--(07111101/170115 {0 111€ 15161} 27 {॥€ लाव 7/^काव, 1. 7. 
६. केचिद्‌ कंसभक्ताः भवन्ति केचिद्‌ वसुदेव भक्तः: । वणोन्यत्वं खलु `` केचिद्‌ कालमुखा: भवन्ति 
केचिद्रक्त मुखाः। -पातंजल महाभाभ्य ३।१।२६। 
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भारतीय नाट्योत्पत्ति ७१५ 


ओर कृष्ण की वीरता का चित्र नाटकीय शैली में प्रस्तुत किया जाता रहा है । जयदेव के गीत- 
गोविन्द में इन्हीं प्राचीन यात्राओं के परिष्कृत रूप के दषेन होते हैँ । शौरसेनी प्राकृतभाषा का 
क्षेत्र कृष्ण संप्रदाय का क्षेत्र रहा दै, इसी प्राकृतभाषा मे प्राचीन आभीरों के गीतों कौ मधुर 
अभिव्यंजना हई, जिसमें सवत्र कृष्ण कथा पुरुष रहै हैँ ओौर यह्‌ परपरा ब्रजभाषा काव्यकाल तक 
अक्षुण्ण रूप से प्रवाहित होती आ रही है । इस प्रकार कृष्ण का मधुर प्रेममय जीवन भक्तिनाट्य 
ओर काव्यके क्षेत्र मे सुजन का अखंड खरोत बना रहा है । एेसी मधुर रसवती जीवनधारा से 
नाटच का प्रभावित होना स्वाभाविक दही दहै। भारत मं प्रचलित होलिकोत्सव कौ परंपरा ब्रिटेन 
के प्राचीन युग में प्रचलित “मे पोल' से मिलती-जुलती है । 

राम की जीवन -धारा नाटयोत्पत्ति मे सहायक रही है । राम के पाठ ओर गायन का उल्लेख 
कर चके हँ । राम का वीरतापूणं दुःखमय जीवन वृहत्तर भारत भे इतना अधिक लोकप्रिय हुजा 
कि वहाँ के मन्दरो मे राम-जीवन की घटनाएं चित्रित की गईं ओर बाद मे चलकर रामाधारित 
तथा अन्य नाटक 'रामनाटक' के रूपम ही प्रसिद्ध हो गये । भास के राम-नाटकों से हम भली- 
भाति परिचित हैँ । इनमे राम एवं अन्य पात्रों के हृदय में व्याप्त वीरता, करुणा, सौन्दयं भावना 
का अपूर्वं उन्मेष हुआ है । रामलीला की परपरा इन्दं प्राचीन राम-नाटकों के संभवतः अवशेष हँ । 
एक ओर परिष्कृत बुद्धि के साहित्य-स्ष्टाओं ने नाटच ओर काव्य के माध्यम से राम-जीवनका 
कलात्मकं अंकन किया तो दूसरी ओर भवितिभाव से प्रेरित लोक-परंपरा ने रामलीला जसे लोक- 
नाटचों को जन्म दिया । अतः बौद्ध धमं के अवतरण से पूवं ही रामायण का पाठ ओर गायन 
भारतीय नाट्य की पूणता का पथ प्रशस्त कर रहा था । 

बौद्ध ओर जेन धमं के विधि-निषेध- बौद्ध ओर जेन-साहित्य में नाटूय-प्रयोग के प्रेक्षण 
सम्बन्धी विधि-निषेधों से नाटच-उत्पत्ति की समस्या पर पर्याप्त प्रकाश पडता है । प्रधान सूत्र, 
पवज्जा सूत्र, अशोक के गिरिनार शिलातेख तथा उरग जातक में 'समाज' क प्रेक्षण का बहुत स्पष्ट 
निषेध है ।> जैन धमं के प्राचीन ग्रन्थों में भी गीत को "विलपित' ओर नाटच को "विडम्बितः रूप में 
मानकर निषेध किया गया दै, क्योकि ये सारे कायं दुःखाबद्ध हँ । राजप्रदनीय नामक जंनागम में 
रेक्षागृह, मण्डप तथा उसके लिए अन्य सामभ्रियों का बहुत स्पष्ट विवरण भिलता है । * यह्‌ जंना- 
गम भारतीय नाटच-परम्परा से पूणंतया परिचित था । दूसरी ओर बौद्ध धमं के प्रामाणिक ग्रन्थों 
मे भी नाट्यसंगीत ओर नृत्य के प्रति विरोध की वह कठोरता कोमल ओर शिथिल ही नहींहो 
गई है अपितु इन ललितकलाओं के अनुरूप ढलती चली गई है । ललित विस्तर, दिव्यावदान भौर 
अवदान रातकों मे स्वयं भगवान्‌ बुद्ध 'नाट्यगुणालंकृत'* प्रयोक्ता के रूप मे चित्रित कयि गये 

है । एक अन्य कथा मेँ नाटचाचा्यं बृद्धवेशमें ओर शेष नट भिक्षूवेश में अवतरित होते हैँ ।९ 
१. संस्कृत डामा : कीथ; प° ४०-४२, कलकत्ता रिन्यू ६२२, प्‌० १६१, १६१२; प० १६१, इरिडयन 
स्टेज १० १४। हेमेन्द्रनाथदास गुप्ता । 
भभिषेक नाटकम्‌ प्रतिभा नाटकम्‌ । 
न च समाजो कतेब्यो वहुकम्‌ ` ` गिरिनार शिलालेख अशोकस्तम्भं, उरगजातक सं० १५४ । 
स्वं पिलपियं गीतं, सव्वं नद्ध विडम्बनम्‌ । उत्तर्‌।ध्ययन १३।१६, तथा राजप्रश्नीयः, प° ८७-६ ० । 
, बीायां वाचे नृत्यं गीते -हास्ये ल स्ये नाट.ये बिडम्विते `` तवं मकल) सु बोधिसत्व एव विशिभ्यते 
स्म । ललितविस्तर, १० १०८ । 

&. अबदानशतक, ¶० १८-८७ । 


न्द नैः ॐ ९) 
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७६ भरत ओर भारतीय नाट्‌यकलां 


बौद्धधमं के इतिहास के अध्ययन से भी यह स्पष्ट हो जाता है कि तथागत के व्यवितित्व ने जहां 
भित्ति-चित्र एवं प्रस्तर मूतियों के कलात्मक सृजन को प्रेरणा दी वहाँ नाट्यकला भी अप्रभावित 
नहीं रही । आरम्भ मे नाट्योत्सव मे भाग लेने का निषेध बौद्ध धमं के ग्रन्थों मे चाहे जितना उग्र 
रहा हो पर बाद में विरोध की वह्‌ बाढ उतरी भौर अन्य भारतीय सम्प्रदायो की तरह नाट्य- 
सृजन में गति देने लगी । अभी तक के उपलब्ध रूपकों मे बौद्ध कवि अडवधोष का 'सारिपत्त- 
प्रकरण! प्राचीनतम प्रकरण है । 

वीरकाव्य सामान्य रूप से नाटक, गीत ओर नृत्य से परिचित ये । महाभारत में नट ओर 
शंलूष आदि शब्दों के आधार पर नाट्योद्‌भव के सम्बन्ध में किसी निश्चित निष्कषं की कल्पना 
कीथ ! महोदय को मान्य नहीं है । परन्तु महाभारत का परिशिष्ट हरिवंश रूपक ही नहीं उसके अन्य 
भेदो से सुपरिचित है । उसमें तो रामायण के नाट्यरूपान्तर, कौवेर रंभामिसार तथा छलिकं नुत्यों 
कै प्रयोग तथा पुरस्कार में आभरूषण प्रदान का विस्तृत विवरण उपलब्ध है ।२ कीथ महोदय की 
दृष्टि से यह विवरण नाट्‌योत्पत्ति की दृष्टि से उतना प्रामाणिक भलेन हो पर यह तो सिद्धहो 
जाता है कि महाभारत के रचनाकाल तक नाटक पूर्णता प्राप्त करने के लिए गतिशील ये । रामा- 
यण मेंतो नाटक, नतंक, गायक, कुशीलव ओर वधू नाटक संघों का अनेक बार उल्लेख हुआ है । 
महाभारत की अपेक्षा रामायण में नाटक, उसके प्रयोक्ता तथा अन्य सामभ्रियों का विवरण बहुत 
स्पष्ट रूप मे मिलता है । अतः रामायण की रचना से पूवं ही नाट्य का प्रयोग पक्ष अपना रूप 
धारण कर रहा था। भारत के शेव, वैष्णव, बौद्ध ओौर जेन संप्रदायो तथा उनके प्रव्तंकों ने अपनी 
जीवन-गरिमा द्वारा नाट्यकला को गति ओर शक्ति दी । इन धर्मो ओर संप्रदायो के मूल मे महा- 
पुरुषो का वीररसोहीप्त, दयापूणं एवं सोौन्दयं-सुरभित जीवन भारतीय कलाओं के लिए अखण्ड 
सोत बन गया । नाट्यकला भी समृद्ध ओौर प्राणवान्‌ हुई । नाट्यकला के उद्‌भव ओर विकास 
मे वीर काव्य, बौद्ध ओर जेन साहित्य तथा उनकी प्रेरकं शक्तियाँ ओर परिस्थितियां समान रूप 
से उत्तरदायी थीं ।४ 


नाट्‌योत्पत्ति-संबधी श्रन्य वाद 


नाट्योद्‌भव के विचार के प्रपषंग में आधुनिक विद्वानों ने विचार की नयी दिशाओं काभी 
संकेत किया ह । इन विद्वानों ने नाट्य के स्रोत के रूप में पुतली-नृत्य, छाया-नाट्‌य, मूक-अभिनय 
तथा प्रेतात्मावाद आदि को परिकल्पना की है । यूरोपीय विद्वानों के नाट्योद्‌ भव-संबंधी विचारों 
की समीक्षा प्रस्तुत कर रहे है । 

पुत्तलिका नृत्यवाद--ड० पिर्चेल ने नाट्ूयोद्‌भव के प्रषन पर विचार करते हए यह मत 
प्रस्तुत किया है कि प्राचीन भारत में प्रचलित पृत्तलिका नृत्य द्वारा ही कालान्तर में नाटकोंका 
उद्भव हुआ होगा । इस दृष्टि से संस्कृत नाटकं का प्रसिद्ध पात्र सूत्रधार पृत्तलिकावाद का बहुत 


१. संस्कृत डमा : कीथ, १० २८) विराट. पवं ७२।२६ । 
२. इरिवंश, ६१-६७। 
३. रामायण १।५.५२, १।७३।३६ । 
४. दत्व नाटकानि पेरस्तामः कुशजातक (५३) । 
राजपृत्त भभिसिचत्व नाटकानि -उदयजातक (४५८) । 





भारतीय नाट्‌योत्पत्ति ७७ 


बड़ प्रवतंक सिद्ध हुआ है । सूत्रधार नादुयध्रयोग का संचालक ओर नियामक होतादहै ओर 
पुत्तलिका नृत्य मे नाचती हुई पतली का सूत्र उसके ही हाथों में होता दै । वह मनचाहे ढंग से उसे 
नचाता है । नाट्य-प्रयोग मे सूत्रधार रंगमंच पर प्रस्तावना केक्रममे ही आता दै परन्तु उसके 
वाद नहीं । परन्तु पात्रों के प्रयोग का सारा सूत्र उसी के हाथ मे रहता है । इसी साम्य के आधार 
पर पिश्चेल महोदय ने कल्पना की है कि पुत्तलिका नृत्य का सूत्रधार ही नाटकों में सूत्रधारके 
रूप में परिणत हो गया । ` 
पुत्तलिका नृत्य की परंपरा-- पुत्तलिका नृत्य कौ परंपरा प्राचीन भारतम थी। इसका 
उत्लेख महाभारत र मे मिलता है । कथासरित्‌सागर कौ एक कथा के अनुसार पुतली नृत्य के 
द्वारा अपने प्रिय का मनोविनोद करती थी । वह्‌ विलक्षण पुतली बोल सकती थी, उड़ सकती थी, 
जल ओर फूल-माला भी ला सकती थी 13 महाकवि राजशेखर की बाल रामायण मे एेसी पुतली 
सीता का विवरण मिलता है जो रावण के अनुरोधों का प्रतयत्तर देती थी । पुतली के मुह्‌ मे एक 
तोता रखा हआ था । इस पुतली को देखकर रावण को सीता का श्रम हज धा । परन्तु पुत्तलिका 
नृत्य से नाट्य का उद्‌भव हुआ हो, इस कल्पना मे सत्यता ओर प्रामाणिकता नहीं मालूम पडती । 
पुत्तलिका नृत्य की स्वीकृति का यहं अर्थं नहीं है कि उसको नाट्योद्‌भव का स्रोत माना 
जाय । नाट्य से पुत्तलिका नृत्य की प्राचीनता का कोई प्रमाण नहीं है। महाभारतमे बणित 
पत्तलिका नृत्य का विवरण महाभाष्य से प्राचीन न होगा, इसमे सन्देह है । महाभारत में जहां 
नाट्य का विवरण मिलता है वहां नट, शैलूष आदि शब्दों का भी प्रयोग हुआ है । अतः महाभारत 
का उत्लेख पुत्तलिकावाद की सह्‌।यता बहत दूर तक नहीं करता । 
पुतली शब्द का व्युत्पत्तिलम्य अथं भी महृत्वपूणे है (पृत्रिका-पुत्तलिका-पृत्तलिआ- 
दहितृका) । यह्‌ पांचाली शब्द है, ओर संभव हं स्वयं इसका उद्भव बालक-बालिकाओं के खिलौने 
केरूप में हुआ हो ओर वहीं से पुतली नृत्य के रूपमे यह्‌ परिणत हुआ हो । नाटक के शिल्प से 
प्रभावित हो बादमे असंस्कृत जौर निम्न स्तरके समाज के लिए जन-पदों मे इसका प्रसार 
हुआ हो । 
सूत्रधार की अर्थपरंपरा--सूत्रधार' शब्द के प्रचलित अथंके आधार पर जौ यह 
कल्पना की गई है वह इसीलिए कि सूत्रधार" शब्द पृत्तलिका नृत्य कौ परंपरासे आया होता तो 
नटी की तरह इसका भी प्राकृत रूप प्रचलित होना चाहिए था । परन्तु यह मूल संस्कृतम ही है । 
सूत्रधार शब्द का प्रयोग महाभारत मे यज्ञ-भूमि को नापने वाले व्यक्तिके अर्थम हुञाहैजो 
शित्पागमवेत्ता भी होता था ।* मुद्राराक्षस मे* सूत्रधार शब्दका प्रयोग भवन-निर्माता के अथं 
मही हआ है । प्राचीन कालसेही सूत्रधारका भवन-निर्माण से सम्बन्ध था । संभव है, वह्‌ यज्ञ- 
१. संस््रृत डामा : कीथः ¶० ५२ । 
२. यथादारूमयी योषा नरवीर समाहिताः । 
इरयत्यंगं भंगानि तथा राजन्निमाः प्रजाः ।। महाभारत बनपवं ३०।२३ । 
३. कथासरितिसागर--संदभे-कीथ : संस्कृत दामा, १० ५२ । 
बालरामायण : श्रक ५, राजशेखर । 
४, स्थपति बुद्धि समापन्नो बस्तुविधा विशारदः । महाभारत शत्यत्रवीत सूत्रधारः सतो पौराणिकस्तदा । 
श्रादिपवे ५१।१५ । 
५. मुद्राराक्षस, श्रंक २। 











७८ भरत ओौर भारतीय नाट्यकला 


भूमि एवं अन्य शालाओं को मापता हो, इसीलिए वह्‌ सूव्रधारके रूप में प्रसिद्ध हुआ । नाट्यशास्त्र 
मे नाद्य-मण्डप की रचना के प्रसंग में शुक्ल सूत्र के प्रसारण + का उल्लेख हज है । महाभारतम 
स्थपतिः शब्द सूत्रधार के पर्यायवाची शब्दके रूपमे न्यवहूत हुआ है । स्थापक ओर सूत्रधार 
की जिन समान विज्ञेषताओं का विवरण दिया गया है उनमें वास्तुविद्या का उल्लेख तो नही है, 
पर नाना शित्प-समन्वित वह॒ अवश्य होता है ।२ संभव है नाटकों मे प्रयुक्त स्थापक शब्द का 
विकास उसकी स्थपतिः वृत्तिसेही हृ हो । यज्ञशाला ओर नाट्यशाला दोनोंकाही माप 
बहुत सावधानी ओर निष्ठा के साथ होता था। अतः सूत्रधार शब्द का संबंध मूल रूप में वंदिक- 
कालीन यज्ञोसेरहाहो। वाद में नाट्‌ययज्ञोंका वह सूत्रधार बन गया। कीथ महोदय का यह 
प्रतिपादन उचित ही मालूम पड़ता है । नाट्य का सूत्रधार पुत्तलिका नृत्य से प्रभावित नहीं 
अपितु पुत्तलिका नृत्य का विकास नाट्य के अनुकरण पर समानान्तर हुआ ।3 

सूत भौर सूत्रधार महाभारत में प्रयुक्त 'सूत' शब्दके द्वारा एक ओर विचार को 
प्रश्रय मिलता है । क्या यह सूत ही सूत्रधार तो नहीं हो गया ? ओर कुशीलव पारिपाश्विक ? सूत 
वीरकाव्य में नियमपूर्वक पाठ करता था ओर कुशीलव गान-वाद्च से उसकी सहायता करते थे । 
कुशीलव को नाट्यशास्व्रकार ने गीतातोद्य-कुणल भी कहा है । रामायण का पाठ (कुशलवः' 
दवारा हजा तो वाद्यका प्रयोगभी साथमे हुआ था। यह संभव है कि उत्तरोत्तर परिष्कृत होते- 
होते सूत" “सूव्रधार' ओर (कुशीलव' 'पारिपाश्विकः हो गया हो । क्योकि कुशीलव सूत के साथ 
निरन्तर रहते थे। रामायण ओर महाभारत में संवादो की संख्या बहुत है । ये संवाद सूत ओौर 
कुशीलवो द्वारा गतिशील होते हैँ । कथा-प्रवाह के मध्यमे सूत उवाचः, युधिष्ठिर उवाच, 
द्रौपदी उवाच' आदि पात्र-संकेत रहता है । नाटकों की प्रस्तावना के क्रममें सूत्रधार भी कवि 
एवं कथावस्तु आदि का परिचय दिया करता है तथा किंस पात्रकीक्या भूमिका होगी इसका 
भी निदेशकरतादहै। मृच्छकटिकमें वह प्राकृत भाषी हो जाता है तथा उत्तररामचरित में 
उस समय का अयोध्यावासी 1९ 

अतः यह्‌ संभव है कि पुत्तलिका का सूत्रधार नहीं आयं काव्यों क! उत्तरकालीन “सूतः 
ही सूत्रधार'के रूपमे विकसित हुआ हो ओर उसी ने नाट्‌ूय-प्रयोग का मागं प्रशस्त किया हो । 
| | जागीरदार महोदय का यह्‌ विचार? स्वीकार योग्य नहीं मालूम पड़ता है किं वदिकर साहित्य की 
| परपरा ने नाटूय-उद्भव को प्रश्रय नहीं दिया । इस सत्य को कौन अस्वीकार कर सकता है कि 


~ - 





यार ष्द-  ज 





१. पुष्यनक्तत्रयोगेतु शुक्लं सुतरं प्रसारयेत्‌ । ना० शा० २.२६ (का० सं०) । 
२. स्थापकः पविशेत्ततर सूत्रधार युणाङृतिः । वही ५।१६२ (गा० श्रो° सी °) । 
| ३. 106 शाकी णा 176 तावाा25 तठप्ालऽ8 एकह का 71 116 पह 
| एप? 06ा$ 10 1112816 11 10 एरय शात्‌ गिला 116 0187708 ८876 11६ 1015815 
| 101 ४1८८ »€788. 90156071 72/वा7व, 7. 53 (ला)). 


| ४. नानातोषविधाने प्रयोगयुक्तः प्रवादने शलः । ना० शा० ३५।८४ | 
५. एषोऽस्मि कायवशात्‌ प्रयोगव शाच्च प्रक्रतमाषी संवृतः । मृच्छकरिक प्रस्तावना । 
&. एषोऽस्मि कायेवशात्‌ आयोध्यिकस्तदानीन्तनश्च संवृतः । उ० र्‌ा प्रस्तावना । 
७ 


- 981151६ त7817013 1001 118 [ला० {नि 116 5४8 27त {16 €0105 {1281 16€ 
1661160 83710 71९४, €, गिति {€ 1€11210 ४5 1017€ 0 7071 {16 1051 2 
€ ५16 2०५5. -- 17077 71 5415८11 711९4112, ‰. 40 (18817081). 











भारतीय नाट्योत्पत्ति ७६ 


वीरकाव्यों का पाठ, उसकी संवाद-शैली ओर कथावस्तु का नाटूयोद्‌भव में बहुत बड़ा श्रेय है । 
पर वेदों के चतुधिव नादट्थांग का महत्व स्वीकार न करना तथ्य की उपेक्षा ही करना है। नाट्य 
के विकास के द्वितीय चरण मेँ वीरकाव्यों का योगदान आरंभ हुआ । पर प्रथम चरणकी यात्रा 
की मंगलमय वेला में वैदिक ऋषियों द्वारा प्रणीत संवाद, यज्ञ ओौर कमेकाण्डगत अभिनय, साम 
के संगीत भी नाट्योद्‌ भव के वातावरण का सूजन कर रहे थे । वीरकाव्यकाल के आते-आते तो 
वे स्वयं नाटक, नतंक भादि से भलीर्भांति परिचित हो चुके थे 1 

छाया नाट्यवाद--“छायानाट्‌यवाद' का प्रवत॑न प्रो ° त्यूडसं ने किया । प्राचीन भारत 
मे छायानाट्थों का अभिनय होता था, इसका कुछ प्रमाण मिलता है, पातंजल महाभाष्यर् में 
ग्रन्थिकं के साथ णौमिकों के कार्॑-व्यापार से इसका अनुमान किया जाता है । संभवतः यह छाया- 
नाट्यकाही संकेतहै। पर वह्‌ मूक अभिनयकाभी तोसंकेतकहो सकताहै! इन मूक 
छायाओं को यवनिका के पचे प्रस्तुत कर उन्हीं के माध्यम से कथावस्तु प्रदर्शित होती थी। 
प्राचीन भारत में नाट्योद्‌ भव के पूवं यह शिल्प प्रचलित था ओर इसीके माध्यम से नाट्यका 
उद्‌भव हज । यह ल्यूडसं महोदय का विचार है । उत्तरर।मचरितमें सीता-छाया का प्रवेश 
इस दृष्टि से अत्यन्त महत्वपूणं है ।* परन्तु नाट्यशास्त्र अथवा उसके परवर्ती नाट्‌यशास्तरीय प्रथो 
म छाया शैली के नाट्य का कोई विवरण अभी तक उपलब्ध नहीं हुमा है। रत्नावली नाटिका, 
प्रबोध चंद्रोदय ओर दशकुमारचरित आदि कृतियों मे प्रयुक्त एेनद्रजालिक छायानाट्य का सुजन 
है । निश्चय ही ये विवरण इतने परवर्ती है करं नाट्‌ूय-उत्पत्त के स्रोतके रूपमे इनके स्वीकारने 
का कोई अथं नहीं होता । 

्रेतात्मावाद-रिजवे के मतानुसार मृत व्यवितयों के प्रति उनके सगे सम्बन्धियों के मध्य 
आदर-सम्मान ओर प्रशंसा का भाव होता है । प्राचीन कालमें मृतात्माओं के सम्मान ओौर शान्ति 
के लिए कुछ लोग नट बनकर नुत्य-गान आदि का अभिनयपूणं उत्सव क्रया करते थे । रिजवे 
महोदय की कल्पना है कि इन्हीं एमशान-उत्सवों के माध्यमसे ग्रीस एवं भारतमें नारको का 
शुभारंभ हुजा होगा ।* परन्तु सम्पूर्णं भारतीय नाट्य-परम्परा मेँ नाटकों का अभिनय मृतात्माओं 
की णान्ति के लिए किया गया हो, एेसा उल्लेख नहीं मिलता । संस्कृत नाटकं के अभिनय, आरभ 
से उत्सवो, पर्वा ओर व्योहारो, आनन्द ओर मांगलिक प्रतीक रूप मे प्रस्तुत किये जाते थे । अतः 
रिजवे का मत प्राप्त विवरणों के संदभं में स्वीकार योग्य नहीं है। 
निष्कषं--भारतीय नाट्य के उद्भव के सम्बन्ध में भरतःप्रतिपादित सिद्धान्तो मे विविध 
मतमतान्तयें एवं वादों की समीक्षा की है । उनसे यह सिद्ध होता है कि वैदिक कालमें भारतीय 
नाट्यके प्रथम चरण का शुभारम्भ हुजा । नाद्य के विभिन्न तत्त्वों के बीज-रूप इन वेदों में 
उपलब्ध थे । ऋक्‌ के सम्बाद, यजुष के कर्मकाण्ड आदि के अभिनय, सामसे गीत ओर अथवंसे 
१. नट नतक संधानं गायकानां च गायताम्‌ । 

मनः कर्ण॑तुला वाचः शुश्राव जनता ततः । भयोध्या कांड ६।१४। 
२, पातंजज्ञ महाभाष्य ३१ ये तावदेते शोमनिका नामत प्रव्यक्त कंसं धातयंति प्रत्यक्तं चवलि 
वंधयन्तीति । 

२. संस्कृत डामा : १० ५३ (की) । 
४. उन्तरराम चरित, अकर । 
५. संस्कृत डामा : कीथ, पृ ५३) तथा भ्रोरिजिन रो दर जेडी : ल्यूडसं (१६१०) । 





इस सिद्धान्त का समर्थन कीथ प्रभुति आधुनिक पाश्चात्य मनीषियों ने भी किया १ यजुर्वेद का 
| तीसवां अध्याय तो इसका स्पष्ट प्रमाण है कि उसके रचनाकाल तक नाट्य पूणंरूपसे भले ही 
| विकसित न हो पाया हो पर नाट्य, गीत ओर नृत्य के प्रयोग के लिए अपेक्षित पाव्र ओर रंग- 
सामग्री बहुत लोकप्रिय हो गई थी । सूत, शैलूष, कारि, वामन, कुब्ज, चित्रकारिणी ओर रजक 
| आदि पात्र वीणा, तबला ओर तूणवध्म जसे वायो का बहुत स्पष्ट विवरण उसमें उपलब्ध है । २ 
| वेदिक काल में नाट्य के प्रथम चरण का सूत्रपात हुआ । 
वैदिक काल के उपरान्त वैदिक देवताओं का प्रभाव मन्द हो चला, विष्णु के अवतार 
राम ओर ङृष्ण तथा रुद्र के स्थानीय शिव का व्यक्तित्व नये ओज ओर तेज के साथ समस्त 
| भारत-भूमि पर छाता जा रहा था । वेदों के पाठ-गायन की अपेक्षा वीरकाव्यों की ओर जनता की 
रुचि बढ़ रही थी । रामायण ओर महाभारत की ओजस्वी वाणी, प्रेम-निर्भर कथाओं ओर पवित्र 
उदात्त प्रेम की भावना ने समस्त भारतीय चेतना को आलोकित कर दिया । भारतीय नाट्य 
ऋषियों कौ इस मंगलमय कलापूत वाणी का संस्कार लेकर नये आयाम ओौर नृतन आत्मबोध से 
| प्राणवान्‌ हो उठा । उसे कथा भी मिली, संवाद भी मिले ओर करुणा, प्रेम ओर वीररसोदीप्त 
| ग्यक्तित्वो का तेज, सौन्दयं ओर शील का चरम आदशं भी । वीरकाव्य नाट्योद्भव के 
विकास का द्वितीय चरण नाट्य की परिपूणंता का मंगल-चरण था । क्योकि ईस्वीपूवं पांचवी 
छठी सदी की अष्टाध्यायी में नटसूत्र ओर नाट्याचार्योँ कां स्पष्ट उल्लेख इस बात का स्पष्ट 
प्रमाणे कि इस काल तक नाट्यकला शास्त्र का रूप धारण कर चुकी थी, भाव-विज्ञान की अन्य 
| शाखाओं की भाति इस पर सूत्रप्रन्थों की रचना हो चुकी थी ।3 पंतजलि ने दो नाटकों, रंगोप- 
| जीवियों, उनकी रूपाजीवा स्त्रियों, तथा नाट्‌याचार्यो का उल्लेख ही नहीं बडा स्पष्ट विवरण भी 
|| दिया है । प॑तजलि ने नटो जौर नाट्‌याचार्यो की हीन-दशा का बड़ा ही स्पष्ट उल्लेख भी किया है, 
॑ उनकी दष्ट से नाट्यशास्त्र का अध्यापक आख्याता का सम्मानित पद पाने का अधिकारी नहीं 
था ।* पुराणकाल तकं आते-आते भारतीय नाट्य पू्णंतया विकसित हो चुका था । वीरकाव्यों मे 
नाटक-नतंक, गायक ओर अभिनेताओं का जो स्पष्ट विवरण मिलता है वह भारतीय नाटय के 
भावी मध्याह्न काल की दीप्ति की मानो उद्घोषणा थी । हरिवंश तो नाट्य से परिचित ही नहीं 
तीन-चार अध्यायो में नाट्य-प्रयोग के पूणं विवरण, रामायण के नाट्य रूपान्तर ओर छलिक नृत्य 
के प्रयोग के कारण भारतीय नाट्य के इतिहास के आलेखन का महतत्वपू्णं चरण है ।* श्रीमद्‌- 
भागवत्‌ ओर माकंण्डेय पुराणो मे नट-नतंक, गन्धर्वो, संगीत ओर नाटकों के प्रति पूणं परिचय की 
सूचना मिलती है ।९ नाट्य की पृणता के उपरान्त ही संभवतः भगवान्‌ बुद्ध का अवतरण भारत- 
१. संस्कृत डामा : कीथ, पृ० १७। 
२. यजुर्वेद, ३०बोँ श्रध्याय । 
३. पाराशये शिलारिभभ्यां भिक्त नटसूत्रयोः । श्रष्टाध्यायौ ४ ३।११०। 
४. तद्यथा नटानां स्त्रियो र्गगनी यो यः पृच्छति कस्य यूयम्‌ इति तं तं तवेह्याहुः । पातंजल महाभाष्य 
३ भध्याय। तथा आरार्यातोपयोगे सूज पर भाष्य, पतंजलिकालीन भारत, १० ४६६-५०४, 
| डो० प्रभुदयाल श्रग्निहोत्री | 
‰ ५. हरिवंश पुराण ६३-६७। 
६. भरीमद्‌भागवत्‌ स्कन्द १।११।२१, माकैरडेय पुराण २०।४। 


| ८० भरतः ओर भारतीय नाट्यकला 
| प्राण रूप-रस संग्रह हु ओौर भारतीय नाट्य अपने आदि रूप में परिपल्लवित हुआ । भरत के 
। 








ऋः = न 
४॥ 
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भूमि पर हुआ, लोकवासनाओं ओर सुख-भोगो के प्रति विराग होने के कारण आरम्भ मे अशोक 
एवं बौद्धो ने जो विरोध प्रकट किया हो पर कालान्तर मे भगवान्‌ बुद्ध का रस्म कारुणिक 
व्यक्तित्व नाट्य एवं अन्य कलाओं के उद्गम का अखण्ड स्रोत बन गया । 

आशय यह है कि भारत के महान्‌ गौरवशाली इतिहास की यात्रा में वेद, धर्म, लोक- 
संस्करण राम, कृष्ण, शिव ओर बुद्ध एवं महावीर के तेजपूणं व्यक्तित्व, उनके संप्रदायो कौ उदात्त 
मान्यताएं, लोकजीवन की विलास-लीलाए, ऋतूत्सवों जोर लोकोत्सवों पर परम्पराओं ने सवं- 
लोकानुरंजनी नाट्य विद्या के उद्भव जौर विकास में योग दिया ओर हमारे इतिहास में भास, 
अरवघोष, शद्रक, कालिदास ओर भवभूति जसे महान्‌ नाटककारों की गौरवशाली नाट्य कृतियों 
ओर भरतमुनि के नाट्यशास्त्र जैसे आकर कला प्रथ का प्रणयन हृंजा । यद्यपि इस सुदीषं इति- 
हास में अनगिनत नाट्यकारो ओर नाट्यवृत्तियों का आविर्भाव हुआ होगा जो अपने अनुसंधान 
की प्रतीक्षामें है । संभव है कालप्रवाह ने उन्हे आत्मसात्‌ कर लिया हो ओर अनुसंधान की पैनी 
हृष्टि वहाँ कभी भी पहुंच ही न पायी हो । 


रूपकों के विकास का कालक्रम 

नाटक ओर प्रकरण जैसे सर्वागपूणं समृद्ध अनेकांकी रूपकों का विकास सदियों तक 
विकसित होती हई नाट्‌य प्रवृत्ति का परिणाम है । एकाएक ही रूपकों के भेद "नाटक ओर "प्रकरण 
की रचना संभव नहीं है । भरत ने अपने नाट्यशास्त्र मे दस ( नाटिका लेकर ग्यारह ) रूपक-भेदों 
का विवरण प्रस्तुत किया है । मनमोहन घोष महोदय ने यह्‌ कल्पना कीहै कि एकांकी रूपकों 
से अनेकांकी समृद्ध ॒रूपकों के विकास मे लगभग बारह सौ वर्षो कासमय लगा होगा। उनके 
विचार से दशरूपक के भेदो मे पाच क्रमिक अवस्थाणे होनी चाहिए । प्रत्येक अवस्था के विकास मे 
लगभग ढाई सौ वर्षो का समय होना चाहिए । जञेक्सपियर ओर इन्सन के नाटकों मे कालक्रम 
के अन्तर को देखकर उन्होने यह अनुमान किया है । अंग्रेजी नाटकं के विशिष्ट रूपो के विकास 
ने यदि ढाई सौ वर्षो का समय उपयुक्त है तो संस्कृत रूपकों के विशिष्ट रूपों के लिए बारह सौ 
वर्धो का समय उचित मालूम पडता है ।* रूपकं के विकास की रूपरेखा निम्नलिखित है -- 

(१) एकांकी रूपक-- भाण 

(२) एकाकी रूपक वीथी, एक या दो पात्र । 

(३) एकांकी रूपक-- व्यायोगः, प्रहसन तथा उत्सुष्टांक, अधिकपाव्र । 

(४) व्रयेकी रूपक--डिम ओर महामृग, अधिकपात्र । 

(५) ्पाचसे दश अंक के रूपक --नाटक ओर प्रकरण, अधिकपात्र 1 

नाटयोत्पत्ति के काल-निर्धारण के सम्बन्ध मे घोष महोदय द्वारा प्रस्तुत इस कृत्रिम 
प्रक्रिया से यदि हम सहमत न भीहोतोभी इसमें तो (प्राप्त प्रमाणो के आधार पर) कोई संदेह 
नहीं रह जाता कि भारतीय नाटूय रामायण-काल ने प्रयोग कारूप धारण कर चुकाथा ओर 


१. (01111110 {0 1॥€ 75107} 0/ व्वा 22140105, 7. 8, 11. 14. 01051). 

२. प्रला८€ ॥1€ जटा जा 17160-017431 6181085 0090] प्द्ल्णा€त प्ोप्लो 
०76 600 ए. @.; शीला ०1 1०46-8 ०25 {16 011 1818४826 17 
€0751817{ ०५6 9171078 16 1४205. 

_ 011/1011110775 10 11९ 75101} म चाव 12140145, 0. 9, 14. 1/1, 0710510. 





८२ भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


पाणिनि-काल मे नाटय-रचना ओर प्रयोग के लिए सूत्र रूप में नाट्यशास्त्र उपलब्ध अवश्य था । 
अतः ईस्वी पूवं पांचवीं ओर छठी सदी मे भारतीय नाट्य के अस्तित्व कौ हम कल्पना कर सकते 
है। संभव है ये आरंभिक नाटक संस्कृत में ही लिखे गये हों, क्योकि पाली ओर प्राकृत को बुद्ध 
से प्व शिष्ट साहित्य का सम्मानपृणं पद संभवतः नहीं मिल पाया था । "ंचरात्र ओर 'दूतवाक्य 
भास के दो रूपक संस्कृत भाषा मे ही लिखे गये, उनमें प्राकृत का प्रयोग नहीं हे । 

नाटयोदभव ईस्वी पूवं छटी सदी में--इन प्राप्त सामग्रियों के आधार पर यह तो हम 
निश्चित रूप से घोषित कर सकते हैँ कि ईस्वी पूवं पांचवीं सदी से पूवं पाणिनि की अष्टाध्यायी 
की रचना होने तक नाट्य ही नहीं सूत्र रूप में नाट्यशास्त्र की भी रचना हो चुकी थी। किसी 
कलाप्रवत्ति के स्वरूप एवं अन्य विेषताओं के निर्धारण के लिए शास्त्र कौ रचना के लिए 
मूल ग्रन्थो की रचना पहले हो लेती है तब शास्त्र की । पाणिनि मे उल्लिखित नट-सूत्रो से कई 
सदियों पूव ही नाट्य-रचना ओर नाटूय-प्रयोग की परम्परा वतंमान रही होगी । इस दृष्टि से 
वीरकाव्य काल मं नाट्य अपना रूप धारण कर रहे थे । अनुमान से ईस्वी पूवं दसवीं सदी वह 
समय हो सकता है परन्तु यदि यह समय मान्यन भीहो तो छठी सदी मे (वीरकाव्य काल में) 
नाटय तथा उसके अंग-- गीत ओौर वाद्य का प्रयोग समाजो ओर उत्सवो मे प्रचुरता से होता था । 
यदि पाचवी-छढी सदी में श्युंगार-प्रधान नाट्य एवं संगीत-कलाएं नहीं रहतीं तो अथंशास्त्र मे 
नाट्य-प्रयोग के लिए उपयोगी रंगोपजीवी पुरुष, रगोपजीविनी गणिकादासियों तथा गीत, वाद्य 
पाट्य, नृत्त ओर नाट्य के उल्लेख का क्या अर्थं होता।* कौटिल्यके कालम रंगोपजीवियों के 
लिए वेतन की भी व्यवस्था थी । 

अतः नाटयोदभव का अन॒मानित समय ईस्वी पूवं छटी सदी से पहले होना चाहिए । 
यजुवद मेँ नाट्य के पात्र ओौर अन्य सामग्रियों का उल्लेख उससे ओर भी पूवं को ओर संकेत 
करता है। यह संभव है कि नाट्य-प्रयोक्ताओं मे प्रतिभाशाली नाट्याचायं अथवा कवि उन 
नाटकों का प्रयोग करते थे परन्तु परवर्ती नाटकों की तरह उनकी रक्षानहो सकी, ओरवेहम 
तक न पहुंच सके । 


, गीत वाय पाठय नत्त नारय- गणिकादासी : रगोपजीविनीश्च राजमंडलादाजीवं कुयात्‌ । गणिका 
पुत्रान्‌ मुख्यान्निष्पादयेषुः सवेंषामपि रंगोपजीविनाम्‌ । -भ्रथंशास््र-गणिकाध्ययो । २७। 
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 भरत-कल्पित नाट्यप्रडप कास्वरूप 


नाट्यशास्त्र के द्वितीय अध्याय में नाट्यमंडप का विवेचन है । प्राचीन रंगशालाओं के 
नष्ट हो जाने तथा इस ग्रन्थ मे पाठ के त्रुटिपुणं होने से भरत-कल्पित नाट्‌यमण्डप का स्वरूप बहत 
स्पष्ट नहीं है । आचाय अभिनवगुप्त ने अपनी अभिनव भारती मे इस सम्बन्ध मे जो मतमर्तातर 
्रस्तृत किये हैँ तथा आधुनिक विद्वानों ने इस सम्बन्ध मे जो विचार-विमशं प्रस्तुत कियादहै, उन 
सब के विदलेषण के आधार पर हम भरत-कल्पित नाट्यमंडप का स्वरूप स्पष्ट करने का प्रयास 
करेगे । 

भरत ने आकार की दृष्ट से तीन प्रकार के नाटचमंडपों का विधान किया है : विकृष्ट, 
चतुरस ओर व्यल् । विकृष्ट नाट्यमंडप आयताकार, चतुर वर्गाकार ओर त्रयस त्रिकोण होता 
है १ अणु, रज से हस्त-दण्ड आदि के माध्यम से इन मण्डपों का माप होताहै। इन सबका मान 
भरत ने विधिवत्‌ निर्धारित किया है । अणु सबसे छोटा माप है भौर दण्ड सबसे बड़ा । ` चार हस्त 
का एक दण्ड होता है । उपर्युक्त तीन प्रकार के नाट्यमंडपो मे भी ज्येष्ठ, मध्य तथा कनिष्ठ आदि 
भेदो के आधार पर नौ अथवा अट्ढारह भेदो की परिकल्पना की गई है । परन्तु अभिनवगुप्त इतने 
भेदो का विस्तार प्रयोग की दृष्टि से व्यावहारिक नहीं मानते । वह्‌ केवल सूक्ष्म शास्त्रीय चर्चा का 
विषय भले ही हो । ये अट्ठारह भेद हस्त ओर दण्ड को भिन्न मापदण्ड मान लेने पर होते है । 
अन्यथा 'हाथभर का दण्ड' एेसी कल्पना कर लेने पर नौ प्रकार के ही नाटूयमण्डप होते है ।3 भरत 
ने उनमें से केवल तीन ही प्रकार के नाटूयमण्डपों का विवरण प्रस्तुत किया है । 

भरत ने विभिन्न आकार-त्रकार के जिन तीन नाट्यमंडपों का विवरण प्रस्तुत किया 
है वे तीनों ही मध्यम श्रेणी के हैँ । ज्येष्ठ नाटूयमण्डप देवों के लिए उपयोगी होता है । मनुष्यों के 
लिए मध्य नाट्यमंडप उपयोगी होता है । ज्येष्ठ नाट्यमण्डप के विशाल होने के कारण पात्र द्वारा 
उच्चरित पाटूयांश पात्रों के लिए श्राव्य नहीं होता ओौर न उसकी भावपूणं मृद्राएं दृश्य तथा 
१. ना० शा० २।८ गा० श्रो°सी०)। 
२, ना० शा० २।१३-१६ (गा° भरो° सी°)। 
३. श्वं चाष्टादशभेदस्ताबच्छास्र दुष्टाः । ते चा्त्वे यथप्यनुपयोगिनस्तथाऽपि संपरदायाविच्चेद ये 

निर्दिष्टाः कदाचिदुपयोगो भविभ्यतीति । -भण०भा० भाग १) १. ४६। 
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। 
| 
| | | अनुभवगम्य ही हो पाती हैँ । अतः विप्रकृष्ट का मध्यम प्रकार का प्रतिपादन किया है । पर कठि- 
| नाई है चतुरस्र नाट्यमण्डप को लेकर । उसका मध्यम प्रकार भी (६४>८६४) विप्रकृष्ट 
| | | (६४>८३२) के मध्यम प्रकारसे बड़ा ही होगा ओर भरत ने इससे बड़े नाटूयमण्डप कौ रचना 
| । का निषेध किया है । अतः यह्‌ तो स्पष्ट ही है कि भरत-प्रतिपादित तीनों प्रकार के नाट्यमण्डपों 
| का क्षेत्रफल आयताकार मध्यम नाट्यमण्डप से छोटा होगा। भरतके अनुसार ३२६३२ 
| हाथ का चतुरस्र नाट्यमण्डप अवर है, मध्यम नहीं ओर यह्‌ आयताकार मध्यम नाट्‌यमण्डप | 
छोटा भी होता है । १ आयताकार के मध्यम तथा चतुरस्र के अवर (कनिष्ठ) नाटूयमण्डपका 
माप निर्धारित किया गया है पर व्यस्र या त्रिकोण का नहीं । अभिनवगुप्त के अनुसार वह 
आयताकार या वर्गाकार नाट्‌यमण्डपों के सन्दर्भ में चौसठ या बत्तीस हाथ का हौ सकता है 1“ 
। विग्रहृष्ट मध्यम नाट्यमण्डप-- विप्रकृष्ट (आयताकार) मध्यम नाट्यमण्डप मनुष्य के 
। लिए उपयोगी तथा सबसे बड़ा होता दै । यह आयताकार होता है, लम्बाई चौडाई की अपेक्षा 
दुगुनी होती दै । अतः लम्बाई तो चौसठ हाथ ओर चौडाई ३२ हाथ होती है। भरत के निदेश के 
अनुसार इस नाट्यमण्डप की रचना से पूवं उस निर्धारित भूमि का परिशोधन स्वस्थ बलों दारा 
| | करना चाहिए कि भूमि में अस्थि कील ओर कपाल आदि अशुभ पदाथं वहां न रहने पाएं । तद- 
| नन्तर उजले दढसूत्र की सहायता से भूमि का माप करना चाहिए । माप इस सतकंतासे हौ कि 
| सूत्र टूटने न पाए, एेसा होना परम्परा के अनुसार नाट्‌यप्रयोग के लिए अमंगलजनक माना जाता 
था । भरत ने इस आयताकार विप्रकृष्ट मध्यम नाट्यमण्डप को दो समान भागों मे विभाजित 
। किया है; वह आयताकार नाट्‌्यभूमि ३२८३२ हाथकेदो वर्गाकार भूखण्डों मे बंट जाती है । 
| अग्रभाग के ३२८३२ हाथ की वर्गाकार भूमि मेंप्रक्षकोपवेशन होताहै, तथा शेष ३२८३२ 
। हाथ के पृष्ठभाग मेँ क्रमशः रंगपीठ, रंगशीषं ओर नेपथ्यगृहं के लिए स्थान नियत रहता है । 
। सबसे पीले १६२५८३२ हाथ में नेषथ्यगृह्‌ के लिए स्थान नियत रहता है ओौर शेष आधे भाग में 
रंगपी5, रंगशीषं ओर मत्तवारणी भी होती है । रंगपीठ ही मृख्य रंगभूमि है, जिसके दोनों ओर 
८>८८ हाथ की मत्तवारणी होती है, अतः रंगपीठ तो १६>८८ हाथ के व्यास में फला होता है 
ओर रंगपीठ तथा नेपथ्यगृह के मध्य ३२८८ के व्यासमे रंगशीषं होता है जहाँ पात्र रगभूमि 
पर जान के लिए नेपथ्यगृह से आकर प्रस्तृत होते हैँ तथा प्राम्पिटंग तथा अन्य बहत से नाट्य- 
। व्यापार भी होते हैँ जो मुख्य रंगभूमि पर प्रत्यक्ष रूप से प्रदशित नहीं होते । ‡ 
रंगपीठ : रगक्लीषं-- विप्रकृष्ट मध्यम ॒नाट्यमण्डप मे रंगपीठ, रंगशीषं तथा मत्तवारणी 
के सम्बन्ध मे आधुनिक विद्वानों में बहुत अधिक मतमतांतर हैँ । यह विशेषकर नाट्यशास्त्र के 
पाठ तथा अभिनवगुप्त की अभिनव भारती के कारण है। वी° राघवन्‌ तथा मन्कद महोदय तो 
अभिनवगुप्त की परम्परा मे रंगपीठ ओौर रंगशीषं की पृथक्‌ स्थिति स्वीकार करते हैँ जब कि 
मनोमोहन घोष तथा सुन्बाराव प्रभृति विद्वान्‌ रगपीठ ओर रंगशीषं की पृथक्‌ स्थिति स्वीकारन 
कर उन्हें पर्यायवाची शब्द के रूप मे प्रतिपादित करते हैँ । उनकी दृष्टि से नाटूयमण्डप पर रगपीठ 


----~- - 


१. इणिडियन दिस्टोरिकल क्वारेली (१६३२), प० ४८३ । 
२. श्र° भाग भाग १, १० ७०। 
३. ना* शा० २।१०-२१, ३३-३५, रंगपीठं तनः कायं विधिदष्टेन कमणा । 
र्गशीषे तु कर्त्यं षडदासकसमन्बितम्‌ |! --ना० शा०२।६८ 
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भरत-कल्पित नाट्यमंडप कां स्वरूपं 


से भिन्न स्गदीषं की स्थिति नहीं है । उनकी दृष्टि से आचायं अभिनवगुप्त की एतत्सम्बन्धी 
मान्यता त्रुटिरहित नहीं है । रंगशीषं ओर रंगपीठ की वस्तुस्थिति का सम्बन्ध मूलग्रंथ के पाठ पर 
ही निर्भर करना चाहिए । रंगपीठ ओर रंगशीषं कौ एकता कं समर्थन मे उनके तथा सुब्वाराव के 
निम्नलिखित तकं हैँ ':-- 

(अ) रंगमंडप की रक्षा के संदभे में नाट्यशास्त्र के प्रथम अध्यायमें ^रंगपीठ' कादो 
बार प्रयोग हुआ है, रगशीषं का नहीं । २ 

(आ) विभिन्न आकार-प्रकार के नाट्‌यमंडपों का विवरण देते हुए भरत ने रगशीषं का 
प्रयोग कियाहैन कि रंगपीठ का 3 

(इ) आयताकार विप्रकृष्ट मध्य नाट्यमंडप में मिरी भरने तथा उसके धरातल कों 
सुन्दर एवं परिष्कृत बनाने के प्रसंग म रंगशीषं का तीन बार प्रयोग हुआ है, रंगपीठ का नहीं । 
अतः रंगपीठ का रंगशीषं से पृथक्‌ अस्तित्व नहीं हे । 

(ई) व्यसन नाट्यमण्डप के विधान के प्रसंगमें दो बार रगपीठ शब्द का प्रयोग हुआ 
है, रंगशीषं का नहीं ।* 

घोष महोदय तथा सुव्वाराव प्रभृति विद्वान्‌ उपर्युक्त आधारं पर रंगपीठ को रंगशीषं से 
पृथक्‌ नहीं मानते । उनकी दृष्टि से संपूण रंगभूमि मुख्य रूपसे तीन ही बार विभाजित होती है । 
सबसे पीले एक-चौथाई में नेपथ्यगृह तथा रंगशीषं ओर तीन-चौथाई में परक्षकोपवेशन रहता है । 
सुव्वाराव महोदय तो रंगशीषं के लिए १६०८३२९ हाथ का स्थान निर्धारित करते हैँ ओर उनकी 
दुष्टि से रंगशीषं पर मत्तवारणी के लिए स्थान निर्धारित नहीं है । मूलम्रंथ के प्रतिकूल यह्‌ विचार- 
धारा है ।* 

आचायं अभिनवगुप्त ने रंगशीषं ओर रंगपीठ की पृथकता का प्रतिपादन किया है । ° 
डी० आर० मन्कद, वी ° राघवन्‌ ओर आचायं विश्वेश्वर प्रभृति विद्वान्‌ आचायं अभिनवगुप्त के 
विचारों के अनुयायी है । रंगभूमि के सम्बन्ध में आचायं अभिनवगुप्त ने यह कल्पना कीरै कि 
रंगमंडप मानवाकार उत्तान सोया हृभा हो । परक्षकोपवेशन कटि से पांव तक का विस्तृत भाग है । 
स्गपीड कटि के ऊपर वक्षस्थल या पृष्ठ का मध्य भाग है । रंगपीठ भौर नेपथ्य के मध्य का रंगशीषं 
मानो नाट्यरूपी मानवशरीर का शिरोभाग है । इसी अथं मे रंगशीषं यह नाम भी उपयुक्त होता 
है । इसका व्यास ८ >८३२ हाथ हो, यह्‌ आवश्यक नहीं है । मध्यमे ८>८८ हाथ वेदिका के लिए 
निर्धारित होता दै । शेष में पात्र विश्राम करते हों तथा प्रभाववृद्धि के अन्य साधन एवं उपादान 
रहते हों । मनकद महोदय ने अभिनवगुप्त के विचारों के आधार पर रंगपीठ ओर रंगशीषे की 

` पृथकता के समर्थन में निम्नलिखित तकं दिया है*-- 
१. इरिडियन हिस्टोरिकल क्वार्टली, प° ५६१, १६३३ । -म० मो घोष । 
२. ना० शा० २।३४-३५, २।१००। 
३. ना० शा० २।७ २-७५। 
४. ना० शा० २।१०२-१२। 
५. इरिडयन हिस्टोर्किल क्वाटली, १० ५६२, १६३३ । म० मो० धोष तथा श्रभिनव भारती: 
भूमिका, १० ४३५) सुब्बाराब, द्वि° सं° । 

६, ना० श।० २।६८) १२।२-३, (रंगपीठ तच्छिरसोमध्ये, अ° भा० भाग १, पृष्ठ २१० । 
७, हिन्दू भिवेडर डी° ्रार० मनकद, श्िडयन हिस्टोरिकल क्वाटलीं १६२३, १० ४८४५ । 
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(अ) रंगपीठ ओर रंगशीषं दोनों भिन्न पदों का एक ही शलोक में उल्लेख, 

(आ) रंगशीषं का विप्रकृष्ट नाटूयमण्डप में उन्नत तथा चतुर मे सम होना, 

(इ) रंगशीषं ओर रंगपीठ के मध्य यवनिका कौ स्वीकृति तथा नाटूयमण्डप की मानव- 
शरीर से अनुरूपता । 

राघवन्‌ महोदय भी अभिनवगुप्त के विचारों से पूणतया सहमत है । उन्होने घोष 
महोदय की मान्यता का खण्डन करते हुए प्रतिपादित किया है कि नाट्यशास्वके द्वितीय 
अध्याय के अतिरिक्त प्रथम अध्याय मे भी नाट्यमण्डप के अनेक अंगों का उल्लेख है, उसमे रगपीठ 
तथा वेदिका का उल्लेख होना बडा ही महत््वपूणं है । इसी वेदिका मे अग्नि अधिष्ठात्री देवी के 
रूप में स्थापित होती है । यह वेदिका ही रंगशीषें है जौर रंगपीठ के पृष्ठभागमें ८ हाथके 
वर्गाकार व्यास मे यह्‌ मानव के शीर्षाकार मे उढी हुई है । पूरवेरंग के प्रसंग मे यहीं पर रगपूजा 
होती है । अतः रंगशीषं रंगपीठ से भिन्न है । ' मन्कद ओर राघवन्‌ महोदय रंगशीषं का व्यास 
क्रमशः ८८३२ तथा = >८८ हाथ मानते है, अन्य बातों में दोनों के विचारों मे समानता है 1 
आचायं विश्वेश्वर ने अभिनव भारती की टीका में 3 मूलग्रन्थ की अस्पष्टता को दुर करने के लिए 
'रंगशीषं प्रकल्पयेत्‌" इस नवीन पाठ की परिकल्पना की हे । “ताम कदेशग्रहणे नाममात्रस्य ग्रहणम्‌ 
इस न्याय के अनुसार रंगपद से रंगपीठ ओर शीषंपद से रगशीषं का ग्रहण होगा । इससे समस्या 
का समाधान तो हो जाता दै, पर अभिनवगुप्त प्राचीन पाठके आधारपरही रगपीठ ओर रग- 
शीषं की पृथक्ता की कल्पना करते हैँ । डं ° याज्ञिक ओौर सौ वी ° गुप्त प्रभृति विद्वान्‌ रगपीठ 
ओौर रंगशीषं की पृथक्ता की स्थापना तो करते दँ पर अपने विचारों के समथंन मे उन्होने कोई 
तकं नहीं दिया है।* 

विद्वानों स्गपीठ ओर रंगशीषं की पृथकता के सम्बन्ध मे विभिन्न विचारधाराणएे ह । 
अभिनवगुप्त की मान्यता के अतिरिक्त मूलग्रन्थ के २।३४-३५ मे जो अस्पष्टता हो परन्तु २।६८ 
न रगापीठ ओर रंगशीषं इन दोनों का पृथक्‌ उल्लेख दोनों की पृथक्ता का स्पष्ट सूचक है । नाट्य- 
प्रयोग की व्यवहारिकता ओर उपयोगिता की दृष्टि से भी दोनों कौ पृथक्ता ही उचित है ।* 
रंगपीठ तो मुख्य रंगभूमि है जहां पर पात्र अपना अभिनय प्रस्तुत करते हैँ । रंगशीषं को दो उपयोग 
है । ८५८८ हाथ के व्यास म बनी वेदिका पर रंगपूजा होती दै, शेष दोनों भागों में नेपथ्य से 
विभिन्न वेषभूषा से सुसज्जित हो पात्र अपनी भूमिका मे प्रस्तुत होने के लिए प्रतीक्षा मे रहते ह । 
प्रतीक्षा ओर विश्राम की इस रंगभूमि के प्रसाधन के लिए शुद्धादशंतरमाकार' का विधान किया 
है । क्योकि रंगभूमि के इस मनभावन परिवेश मे पात्रों की अभिनयकुशलता को मानो ओरभी 
ररणा मिलती है । अतः नेपथ्य ओर रंगपीठ के मध्य ठेसी रमणीय रंगभूमि की कल्पना उचित ही 
है ओर भरत के विचारों के अनुरूप भी । 

रंगशषीषं ओर षडदारक की संयोजना-रंगशीषं के प्रसाधन के लिए षड्दाखुक, नेपथ्य- 


स 
१, वेदिका रक्षणे बह्िः। ना० शा० १।८५) & <, &&; ७० । 


२. इशिडियन हिस्टोरिकिल कवार लीं, वी ° राघवन्‌ › प० ६६१ (५६३६) 

३. {३० ७० भ्‌ा०, १० २६४६-५) 

४. इरिडियन श्थियेटर : १०४० याङ्िक; तथा इण्डियन्‌ धियेदर) प* ३४५ सौ° बौ° रुप्त्‌ \ 
५. रगपीटे ततः कायैम्‌, रंगशीषे तु कत्तव्यं ! ना० शा!० २।६८ 
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गृह की ओर दो दार, रंगशीषं की भूमिका शुद्ध आदशंतरम की तरह समतल होना तथा उस भूमि 
का नाना रंगों के रत्नों के जडने का विधान किया है । अभिनव भारती के अध्ययन से प्रतीत होता 
है कि षड्दारुक के सम्बन्ध मे आचार्यो में परस्पर मतभेद हँ । प्रथम मत के अनुसार रंगशीषं कं 
पृष्ठभाग मे आठ तथा चार हाथ कौ दूरी पर चार स्तम्भ रहते हँ तथा एक लम्बी शहतीर इन 
स्तम्भो के ऊपर ओर नीचे रखी रहती है, इस तरह 'षडदारुक' की योजना होती है । द्वितीय मत 
के अनुसार उतने ही स्तंभ ओर काष्ठखंड होते दै पर स्तंभ स्थान कीदूरीमें कुछ अन्तरकी 
कल्पना की गई है । ततीय मत कं अनुसार षड्दारुक की कल्पना अत्यन्त समृद्ध है। इस मत कं 
अनुसार काष्ठशित्प की छः विधियो उह, प्रत्यूह, निर्यूह, संजवन, अनूवंध ओौर कुहर का प्रयोग 
होता दै । इन काष्ठों पर कलातमक लतावंध आदि की मनोहर नक्काणी की जाती थी" तीसरा 
मत काष्ठशिल्प कला की दृष्टि से अत्यन्त मूल्यवान्‌ है । राव महोदय ने ( अभिनव भारती कं प्रथम 
भाग के अन्त मँ) षड्दारुक की भिन्न कल्पना की है, उनकं विचार से रंगपीठ रंगभूमि की निचली 
सतह है 'रंगशीष' उसकी ऊपरी छत । रंगशीषं मे छः काष्ठखण्ड इस प्रकार ्रयुक्त होते है कि 
वह दृढ़ हो तथा नाट्य-प्रयोग के क्रम मे मारपीट, उठापटक कं भयानक प्रदशंनों मे वह यथावत्‌ 
रहे तथा उच्चरित पाट्य भी पूरणंतया प्रतिध्वनित हो ्रक्षकों तक पहुंच सके । निःसन्देह राव 
महोदय की कल्पना का आधार है आधुनिक भवन-निर्माण कला का विकसित विज्ञान तथा अभि- 
नवगुप्त की मान्यता का आधार है प्राचीन भवन-निर्माण कला की अपरिमित ज्ञानराशि । दोनीं 
ही की दृष्टि नाट्य कौ उपयोगिता ओर सौन्दयं कं उत्कषं की ओर हे । 

मत्तवारणी मत्तवारणी के संबंध मेँ भरत ने यह परिकल्पना की है किं वह रंगपीठ के 
पादवं मे हो, उसी के प्रमाण के अनुरूप हो, उसमे चार स्तंभ हों । वह्‌ डेढ हाथ ऊँची हो तथा उन 
दोनों (ओर की मत्तवारणी) कै तुल्य रंगमंडप (रंगपीठ या प्रक्षकगृह) होना चाहिए ।‡ इन 
प्रमाणो के अनुसार उसकी रचना वेदिका के पाश्वं मे होनी चाहिए । मत्तवारणी के भरत निरूपित 
विधान मे कई प्रकार की अस्पष्टता है । “रंगपीठस्य पाश्वे" के पाठ के अनुसार यह्‌ मत्तवारणी 
रंगपीठ के दोनों ओर होती है याएक ही पाश्वंमे, मत्तवारणी डेढ़ हाथ ऊँची हो पर किससे, 
यह भी अनिर्णीत-सा रह जाता है । क्योकि यदि रंगपीठ के दोनोंओरहो तो रगपीठका व्यास 
१६५८ र हाथ न होकर ८ >< ८ हाथ हो जाता है, यदि यह मत्तवारणी वर्गाकार न होकर रंगशीषं 
करी वेदिका के पाश्वं तक फंली हो तो यह आयताकार होती है । इनके संबंध मे प्राचीन एवं आधु- 
निक विद्वानों में परस्पर विभिन्न मान्यताएं दँ । हम उनकी समीक्षा करते हुए कुछ निश्चित 
निष्कर्षो पर पटहंचने का प्रयास करेगे । 

विभिन्न आचार्यो की मान्यताएं - मत्तवारणी शब्द का प्रयोग प्रायः कोशग्रथो, साहित्य- 
्रथों मे नहीं मिलता । यह्‌ 'मत्तवारणः' शब्द पृट्लिग हँ । इसी पुरल्लिग शब्द का प्रयोग सुवन्धु 
ओर दामोदर गुप्त ने भी किया है । शब्दकल्पद्रुम मँ इसका अथं 'वरण्डा' से अभिप्रेत है । आष्टे 
महोदय के मतानुसार इस शब्द के दो अर्थं होते है--एक मतंगज, दूसरा मत्तो को वारण करने 


व 
१. श्र० भा० भाग-१) १० ४४४ । सुन्वाराव । 
२. रगपीठस्य पाश्वे तु कत्तव्या मत्तवारणी । चतु: स्तम्भसमायुक्ता रंगपीठ प्रमाणतः ॥ 
श्रध्यर्थं ह स्तोत्तेधेन कतेन्या मत्तवारणी ॥ 
उस्सेषेन तपोस्तुल्य कर्त्यं र्गमंडपम्‌ । ना० शा० २।६३-६५। 
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भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


वाला प्रासाद ओर वीथियों का वरण्डा । ' परन्तु ठेसी परंपरा होने पर भी आचायं अभिनवगृप्त ` 
एवं अन्य आचार्यो ने स्त्रीलिग मत्तवारणी" शब्द का भी "वरण्ड" के अथं में प्रयोग किया है । 

आचार्यं अभिनवगुप्त के मतानुसार मत्तवारणी के दो अथं होते हँ । देवमंदिरों मे प्रदक्षिणा 
भूमि की तरह नाट्यमंडप के चारों ओर फली हुई आठ हाथ की यह भूमि ही मत्तवारणी होती है 
अथवा रंगपीठ के दोनों पार्ध्वो मेँ ८ >८८ हाथ के वर्गाकार व्यास मे फैली समचतुर स भूमि मत्त- 
वारणी होती है ।२ द्वितीय मत अभिनवगुप्त को अभिप्रेत मालुम पड़ता है । क्योकि रंगपीठ ही 
समस्त नाट्यव्यापार का केन्द्र होता है; उसका मत्तवारणी से नीचा होने का कोई अथं नहीं है ।3 
अतः रंगपीठ के प्रमाण के अनुरूप तथा उसके दोनों पावो मे होती है । परन्तु मत्तवारणी से संबंधित 
लोक मे एकवचनांत “पाश्वे ' शब्द के प्रयोग के कारण रंगपीठ के सम्मुख मत्तवारणी का विधान 
किया है, ओौर वह्‌ रंगपीठ क दोनों ओर का "वरण्डा' नहीं अपितु "मत्तगजो की ध्रेणी' रंगपीठ के 
सम्मुख शोभा-समद्धि के लिए अंकित रहती है । यह चित्रित मत्तवारणी इन्द्र के एेरावत के प्रतीक 
के रूप में वतमान रहती दै । मत्तवारणों की यह्‌ श्रेणी चार स्तंबों से बंधी रहती है । यह कल्पना 
समृद्ध तो है ही, एकवचनांत "पाश्वे ' शब्द का समाधान भी हो जाता है ।* आचाय विश्वेश्वर ने 
सम्बद्ध श्लोक में 'पाण्वं' के स्थान पर 'पा्वयोः' ओौर मत्तवारणी के स्थान पर पर््लिग 
द्विवचनान्त "मत्तवारणौ' का पाठ स्वीकर किया है । पाठ-परिवततंन से मुलपाठ के सौन्दयं में क्षति 
पहुचती है ओर अभिनवगुप्त के मतानुरूप भी यह नहीं हो पाता ।* 

उपर्युक्त मतो की समीक्षा करने से यह्‌ स्पष्ट हो जाता है कि आचायं अभिनवगुप्तका 
मत ही व्यावहारिक प्रतीत होता दै । एकवचनांत "पाश्वे ' शब्द के प्रयोगके कारण जौ भ्रम उत्पन्न 
होता है उसका भी अन्य श्लोक मे (तयोः यह्‌ द्विवचनान्त पाठ उपलब्ध होने के कारण दो मत्त- 
वारणियों का स्पष्ट विधान हो जाता है । रंगपीठ के दोनों ओर कौ यह मत्तवारणी समचतुरस्र 
होती है, ८८ = हाथ के वर्गाकार भूमि में फैली रहती है । यह न तो रंगपीठ के सम्मृख होती है 
ओर न आयताकार ही । अतः सुब्बाराव की “मत्तगजो की श्रेणी' अथवा विश्वेश्वर द्वारा नवीन 
पाड की परिकल्पना की आवश्यकता ही नहीं होती । अतः अभिनवगुप्त की मान्यता ही उचित 
है । डी° आर० मन्कद, वी ० राघवन्‌ तथा याज्ञिक महोदय भी इसी मत से सहमत हैँ । ° 

मत्तवारणी का स्तर मत्तवारणी रंगपीठके दोनों पार्श्वो में वर्गाकार भूमि में रहती 
है, रंगभूमि के वह्‌ बाहर नहीं होती । पर उसका स्तर क्या होता है यह मूलपाठ मे अस्पष्ट-सा 
है । स्वभावतः प्राचीन एवं आधुनिक आचार्यो मेँ मतमतांतर है । मूलपाठ म अस्पष्ट-सा निर्देश 
है कि वह्‌ ड्‌ हाथ ऊँची हो, पर किससे ! रंगपीठ या प्रक्षकोपवेशन से ? आचाय अभिनवगुप्त ने 


| इस संबंध में तीन मत उपस्थित कयि हैँ--रगपीठसे उठ हाथ ञँचीटहो, आधा हाथ ऊंचीहोः 


१, संस्कृत-रंग्लिश ्ैविटकल डिक्शनरी, पृष्ठ ४१६, मत्तवारणयो वरण्डकाः वासवदत्ता-सखुवन्धु॒दिभ्य 


धराधरभूमिरिव राजति मदपारणोपेता--कुट्‌टनीमत । 
„ श्र° मार भाग १, ¶५ठ ६०.६५ । 
, इन्दू थियेटर, पृष्ठ ४८५। 
„ श्र भा० भाग १, पृष्ठ ४४१ (द्वि° सं०)। 
„ हि* अ०्मा०, १८ ३२१२। 
६. हिन्दू यियेटर : डी° श्रार० मनकद, १४३ ५०, वी० राघवन्‌ : १० ह° क्वा० १५३ ६६३ (१६३ ३) । 





भरत-कल्पित नाट्यमंडप का स्वरूप ६१ 


रगपीठ ओर दोनों मत्तवारणियों की ऊँचाई तुल्य हो । घोष महोदय ने तो प्रक्षकोपवेशन ओर 
मत्तवारणी दोनों को समान स्तर का प्रतिपादित किया है भौर रंगपीठको दोनों की अपेक्षा नीचा । 
आचायं विश्वेश्वर ने यहाँ भी अथं की संगति के लिए पाठ-परिवतंन स्वीकार किया है । उन्होने 
नाट्यशास्त्र २।६१ मे रंगमंडप के स्थान पर ‹रंगपीठकम्‌' तथा अभिनवं भारती के रंगपीठकम्‌ 
के स्थान पर "रंगमंडप' यह पाठ संशोधित किया है । * एेसा पाठ स्वीकार कर लेने पर दोनों मत्त- 
वारणियों के तुल्य रंगपीठ तथा रंगमंडप की अपेक्षा मत्तवारणी डद हाथ ऊंची होती है । इससे 
यही सिद्ध होता है कि मत्तवारणी ओौर रंगपीठ दोनों का स्तर एक होता है । प्रेक्षकगृह का आसन 
निम्नस्तरकाभीहो सकता है । 

चतुरल्र नाट्यमरंडप-- भरत के अनुसार चतुरख नाट्यमंडप वर्गाकार ३२८३२ हाथ 
का होता है। इसकी लम्बाई ओर चौडाई दोनो समान हैँ ।२ इस चतुरस्र समतल भूमिका 
विभाजन सूत्र के हारा होता है । पकी हुई ईंटों से भित्ति-रचना होती है । 3 उसके उपरान्त इस 
वर्गाकार चतुरस नाट्यमंडप मेँ चौबीस स्तम्भो की रचना होती है, जो नेपथ्यगृहं से प्रक्षकगृह तक 
निश्चित दूरी पर रहते हैँ । ये स्तम्भ पृत्तलिकाओं से अलंकृत रहते हैँ । उन पर कमल के पुष्प 
अंकित होते हैँ तथा वे इतने दढ होते हैँ कि ऊपर की छत को धारण कर सके । इस चतुरस्र समतल 
नाट्य-मंडप के मध्य आठ हाथ वर्गाकार भूमि का रंगपीठ होता है, ओर उसके दोनों पावो में 
१२ >= हाथ की आयताकार भूमि मे चार स्तम्भो वाली मत्तवारणी सुशोभित रहती है । चतुरख 
का रंगशीषं सम होता है* ओर विप्रकृष्ट कीही तरह रंगपीठ के पृष्ठभाग में चतुरच्रका 
नेपथ्यगृह ८ >८३२ हाथ में रहता है ओर प्ेक्षकोपवेशन १२८३२ हाथ में । वस्तुतः भरत ने 
रंगपीठ को छोड़ नाट्यमंडप के किसी अन्य अंग-उपांग का माप नहीं दिया है परन्तु रंगपीठ तथा 
विप्रकृष्ट मध्य नाट्‌यमंडप के विवरण के आधार पर अन्य की भी परिकल्पना कौ जाती है ।* 

यस नाटयमंडप- तर्यस्र नाट्‌यमंडप त्रिकोण होता है । चतुरस्र के अनुसार ही इसकी 
भित्ति एवं स्तम्भ-रचना होगी । इसका रंगपीठ मध्य मे होता है ओौर त्रिकोण । इस नाट्यमंडप 
म दोद्वारतो रंगपीठके पृष्ठभाग में होते दै जिससे नेपथ्यगृह से पात्र प्रवेश कर सके ओर एक 
द्वार विप्रकृष्ट ओौर चतुरस नाट्यमंडप कौ तरह रंगपीठ के सम्मुख प्रक्षकगृह मे सामाजिकं जन के 
प्रवेश के लिए होता है। द्वार के विवेचन के प्रसंग में ही अभिनवगुप्त ने छः दरारों का उल्लेख भी 
किया है । नेपथ्य ओर रंगशीषं भी त्रिकोण ही होते हँ । व्यसन नाट्यमंडप का माप भरत ने नहीं 


१. रंगपीढपेचचया (रंगमंडपापेक्तया) साधेहस्तपरिमाण उच्छाय (संशोधित पाठ) हि° अ° भाण 
प° ३२१८-६ । 
समन्ततश्च कत्तग्या हस्ताः द्वात्रिशदेवत्‌ । ना० शा* २।८६। 
. बाह्यतः सवतः कार्यां भि।त्तः शलिष्टे्का दृद] । ना० शा* २।८६ । 
अष्टहस्तं त कत्तेग्यं रगपीठ प्रमाणतः । चतर समतल वेदिकासमलंङृतम्‌ । ना०. शा० २।९८ । 
„ ना०शा० २।१००। 
व्यस्र' त्रिकोणं कततेन्यं नाष्ट्यवेश्म प्रयोक्तृभिः । 
मध्येत्रिकोणमेवास्य र गपीठ तं कारयेत्‌ । 
द्वारं तेनैव कोणेन कन्तेग्यं तस्य वेश्मनः। 
द्वितीयं चैव कत्तव्य रगपीठस्य पृष्ठतः । 
ना० शा २।१०२-३ (गा० श्रो० सी०)। 
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६२ भरत ओर भारतीय नाट्यकलां 


प्रस्तुत किया है । परन्तु अभिनवगुप्त ने अनुमान किया है कि विप्रकृष्ट मध्यम नाट्यमंडप की तरह 
इसकी प्रत्येक भजा ६४ हाथ ओर चतुरस्र नाटूयमंडप के समान ३२ हाथ की हो सकती है।१ 
नाद्यमंडप के कुछ अन्य अंग-नाट्यमंडप के मुख्य भाग रंगपीठ ओर रंगशीषं के 

रचना-विधान के उपरान्त भरत ने नाट्यमंडप से संबंधित अन्य अंगोपांगों की रचना काभी 
| विस्तृत विवरण प्रस्तुत किया है । इन विधियो में भित्ति-करमं, दारू-करम, स्तम्भ-रचना, दवार-रचना 
शि ओर प्रक्षकों की आसन-प्रणाली मख्य है । 
| | भित्ति-रचना- नाटचमंडप का आधार तो भित्ति ही है । इसी भित्ति में स्तंभ, नागदन्त 

| (खटी), वातायन तथा हार आदि की रचना होती है । भित्ति एेसी हो जिसमे वातायन छोटे हो, 

| पवन मन्द-मन्द बहे, वेग से नहीं । सम्मुख ह्वार न हो कि उच्चरित शब्द प्रतिध्वनित नहीं होने 
पाए । द्वार ओर वातायन की रचना दवारा नाटच-प्रयोग अधिकाधिक श्राव्य हो सके, तथा उच्च- 
रिति स्वरो को गम्भीर-स्वरता प्राप्त हो ।२ नाट्यमंडप कौ भित्ति चारो ओरसे षलष्ट ईटोसे 
बनी हो ।° | ५ 
| भित्ति प्रसाधन- भरत ने भित्ति-परसाधन का अत्यन्त कलात्मकं ओर परिष्कृत रूप 
प्रस्तुत किया है । भित्ति-रचना के उपरान्त भित्ति-लेप तथा सुधाकमं (चूना पोतना) करना ह 
॥ चाहिए । अभिनवगुप्त के मत से भित्ति-लेप का कायं शंख, बालू ओर सितुहा आदि कै चृडेसे होना 
| चाहिए । * नाट्यमण्डप की भित्ति के चारों ओर से परिमृष्ट तथा अत्यन्त शोभन हो जाने पर 
चित्र-रचना का विधान है । चित्रकमं में सुन्दर नर-नारी, हरे-भरे वृक्षों के आलिगन-पाश मे बेधी 
सुकुमार लतां तथा मानव-जीवन के भोग-विलास की सुकोमल भावनां उन सुन्दर भित्तियों 
पर अंकित हों ।४ भित्तियों के इस प्रसाधन-विधान को देखकर मौयंकाल से गुप्तकाल तक 
के वैभवशाली प्रासादों ओौर वीथियों में पनपती सुकुमार विलास-लीलाओं की स्मृति उभर 
उस्तीहै। 

भरत ने विकृष्ट नाट्‌यवेश्म के लिए भित्ति का यह विधान किया है । पर निःसंदेह चतुरख 

नाट्यमण्डप की भित्ति भी इसी साज-सज्जा से निमित होती है। 
| स्तम्भ-रचना-भरत ने दृढ़ नाटूय-मण्डपां ` की रचना के लिए भित्तियों के साथ स्तम्भं 
। के स्थापन एवं रचना का भी विधान किया है । स्तंभ-स्थापन की विधिके प्रसंग मेंचारों वर्णोके 
। स्तंभो के मूल में स्वणं, रजत, तस्र भौर लौह आदि धातुओं के रखने का विधान है । विभिन्न 
नाटूय-मण्डपों में कुल कितने स्तंभ हो, यह्‌ स्पष्ट नहीं है । भरत ने इन स्तंभो का विधान चतुरस्र 

। नाट्यमण्डप के विवरण के प्रसंग में किया है । भरत के अनुसार तो चतुरस्र नाट्यमण्डप के लिए 
। केवल २४ स्तंभो की आवश्यकता है जिनमें से दस स्तंभ तो ्रक्षागृह में सोपानाकृति' आसनं 


(व नि 


क १. 


१. उभयानुप्रहाच्च विकृष्टचतुरखमानद्रयमेव भवति । अ० भाग माग १, पृष्ठ ७०। 
२. तस्मान्निवातः क्तव्यः कतु भिः नाद्यमण्डपः। 
गम्भीरस्वरता येन कुतपस्य भविष्यति । ना० शा०२।८१ ख; ८२ कं (गा०ओ० सी०)। | 
३. ना० शा०२।८६ । 
४. शअरण्भाग माग १; १० ६४। 
५. भित्तिष्वथ विलिप्ताखु परिमष्टासु स्व॑तः । 
। चित्रकमंणि चालेख्याः पुरुषाः स्लीजनास्तथा । 
। लतावधाश्च कतैन्याश्चरितं चात्ममोगजम्‌ ।। ना° शा० २।८३-८५क (गा० भ्रो° सी) । 


वब 








> 


न -ग का ~ "= च 
ति 9 ि क 


भरत-कत्पित नाट्यमंडप का स्वरूप ६३ 


के बाहर होगे । शेष छः स्तंभ परवस्थापित स्तंभो से चार-चार टाथ के अन्तर पर दक्षिण ओौर उत्तर 
की ओर होने चाहिए । इन सोलह स्तंभो के अतिरिक्त शेष आर स्तंभो की भी स्थापना करनी 
चाहिए जिन पर आठ हाथकेस्तंभमभी रखे हों 1" 
स्तम्भो कौ स्थापना ओर संख्या--आचायं अभिनवगुप्त ने इन स्तम्भो के स्थापन के 
सम्बन्ध में आचायं शंकुक, भद्र लोल्लट, वातिककार तथा भटूतौत के मतो को प्रस्तुत किया है, 
क्योकि स्तंभ के सम्बन्ध में भरत के विचार पर्याप्त स्पष्ट नहीं हँ । पर इन चारों आचार्यो कौ 
स्तम्भ-स्थापना-सम्बन्धी मान्यता भी परस्पर-विरोधी दँ ओर अंशतः अस्पष्ट भी । शंकृक ने 
३२ > ३२ हाथ के वर्गाकार नाटूयमण्डप को शतरंज के फलक की तरह समान आकार के ६४ 
चतष्कोणों में विभाजित किया है । शकक की कल्पना के अनुसार छः स्तम्भ रंगपीठ के पृष्ठभाग 
तथा ६ अग्रभाग में ह । शेष बारह परक्षकोपवेशन में समान दरी पर रहते हँ । २ परन्तु भदटुलोल्लट 
ओर वाततिककार की स्तम्भ-कल्पना अधिक उपोयगी मालूम पड़ती है, क्योकि ये दोनों आचायं 
तो चार ही स्तम्भो को प्रक्षकगृह मेँ स्थान देते है, शेष बीस मसे छः-छः रंगपीठ के पृष्ठ ओर 
अग्रभाग में तथा छः को नेपथ्यगृह मे स्थान देते है ्रक्षकगृह में स्तम्भो की न्यूनताके कारण 
रक्षको को नाट्य-प्रयोग देखने मे सुविधा होती है । भटरतौत कीदृष्टिसेतोप्रक्षकगृह म बारह 
स्तम्भ. तथा रंगपीठ के पृष्ठ एवं अग्रभाग में चार-चार स्तम्भ तथा शेष चार नेपथ्यगृहं में 
स्थापित होति हँ । अभिनवभारतीके ब्रुदिपूणं पाठके कारण इन आचार्यो के विचार पर्याप्त 
स्पष्ट नहीं हो पाये है । आचार्यं विश्वेश्वर ने इन त्रुटियों को दुर कर संशोधित पाठ स्वीकार 
कियादहै।* 
स्तम्भो का प्रसाधन--आचायं अभिनवगुप्त ने अपना यह मन्तव्य स्पष्ट कर दिया है 
किये स्तम्भ परस्पर आठ हाथकी दूरी परन हों ।* ये स्तम्भ मंडप (छत) तथा शहतीर धारण 
करने के कारण दृढुतोहों ही, पर उन पर पुत्तलिकाओं के मनोहर चित्र भी अंकित हों जिससे 
नाट्यमण्डप में सुन्दरता ओर सुरुचि का वातावरण हो ।६ यह स्तम्म-विधान तो विशेष रूप से 
चतुरस्र नाट्यमण्डप के लिए है पर विकृष्ट नाट्यमण्डप का आकार बड़ा होने से उसमे अधिक 
स्तम्भो की आवश्यकता होती है । अभिनवगुप्त ने यह भी स्पष्ट कर दियादहैकिये २४स्तंभतो 
षड्दारुक पर स्थापित स्तम्भो के अतिरिक्त है । अतः चतुर मे अट्खाइस तथा विप्रकृष्ट में उससे 
भी अधिक स्तम्भो की स्थापना होती है । पर त्रिकोण प्रक्षागृह मे स्तम्भों की संख्या अपेक्षाकृत 
कम होती है ।° 
द्रार-रचना-भरत ने रंगणीषं के पृष्ठ भाग में स्थित नेपथ्य गृहमे दो हारों का सबसे पहले 
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१. ना० शा० २।६३। 

` श्रष्टभिः भागेः सर्व॑तः कषत्रं विभजेत्‌ तेन चतुर्‌ गफल कवत्‌ । 

चतुः षष्ठि कोष्ठम्‌ भवति । अ° भा भाग २, १० ९५ । 

श्न्येत्‌-'अष्टो स्तंभान्‌ पुनश्च इति नेपथ्यगृहविषयानेतानाहुः । श्र० भाण भाग-१, पृष्ठ ६६। 
हि० श्र भा० (संशोधित पाठ); १० ३६१-६२) अ भा० ९७ । 

श्र० माग माग ९, पृ* ६७ तथा हि अर भा०) १० ३७६। 

„ ना० शा० २।६९५। 

, विक्कष्टे स्तंभानामाधिक्यमभ्यनुजानीते (९?) अर भा० भाग १,१० ६८ । 
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६४ भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


विधान किया दहै ।१ ये दोनों द्वार नेपथ्यगृह एवं रंगशीषं को विभाजित करने वाली भित्तिमें 
बनाये जाते हँ । अतः रंगशीषं के पृष्ठभाग में नेपथ्यगृह की दीवारमें दो हारो कौ कल्पना नितान्त 
स्पष्ट दहै । ये दोनों हार तो अपरिहायं हैँ । परन्तु यदि रंगपीठ ओर रगशीषं पृथक्‌ हैँ ओौर दोनों 
ही किसी यवनिका से नहीं अपितु भित्तिसे विभाजित हों तो नेपथ्यगृह से प्रविष्ट पात्रतो रंग 
शीषं पर ही रहते है, उनके आने का द्वार रंगपीठ के पृष्ठभाग मे होना चाहिए कि पात्र रंगपीठ 
पर प्रवेश कर सकं । भरत ने पूनः एक स्थल पर द्वार का विधान किया दहै। यह भी नेपथ्यगृह के 
सम्बन्धमेंही दहै । रंगपीठ पर प्रवेशके लिए एक द्वार हो तथा जन-समाज के प्रवेश के लिए एक 
द्वार प्रक्षकगृह मे रंगपीठ के सम्मुख हो ।* नाट्यशास्त्र २।६६ में द्वार शब्द एकवचनांत ह । 
व्यस्र नाटूयमण्डप में कोण-स्थान तथा रंगपीठ के पृष्ठभागमें द्वारो का विधान है।3 पुनश्च 
कक्ष्या विभाग मे भी भरत ने नेपथ्यगृह की भित्तिमें दोद्वारोंका विधान क्ियाहै।*भरतका 
दवार-विधान कु अस्पष्ट-सा होने के कारण अनेक मतमतांतरों का कारण बना हुञा है । 

नाट्यमण्डष मे तीन हार--यदि भरत-निरूपित द्वार-विधान को यथावत्‌ स्वीकार किया 
जाये तो तीन द्वारो की परिकल्पना होती है । एक प्रक्षकगृह मे जन-प्रवेश के लिए तथा दो नेपथ्य- 
गृह मँ रगपीठ पर आने के लिए । निःस्संदेह नाटूयमण्डप का यह अत्यन्त प्राचीन रूप है, जब 
यव (म) निका का प्रयोग रंगणीषं ओर रंगपीठके मध्य नहीं किया जाता होगा । तीनद्रारकी 
संभावना का संकेत आचायं अभिनवगुप्त ने अभिनव भारती मे दिया भी है । परन्तु यह्‌ अविकसित 
नाट्यमण्डप का संकेत करता है ।* अभिनवगुप्त ने एकवचनान्त वार शब्द को राशिवाचक माना 
है । इस प्रकार नेपथ्यगृह मे दो ्रार' की कल्पना नितान्त उपयुक्त मालूम पड़ती है । पर अन्य 
आचार्यो के मत से तीन द्वार नाट्यमण्डप पर होते हैँ । 

नाट्यमंडप में चार एवं छः द्वार-आचायं अभिनवगुप्त ने प्रेक्षको, पात्रों एवं नाट्य- 
प्रयोग की सुविधा को टष्टि मँ रखकर चार द्वारो की परिकल्पना भरत के अनुसार की है । उनके 
विचार से पात्र-प्रवेश के लिए दो द्वार नेषथ्य-गृह में, जन-प्रवेश के लिए एक द्वार प्रेक्षक-गृह मे तथा 
सूत्रधार एवं उसके परिवार के (प्रयोक्ता आदि) के प्रवेश के लिए नेपथ्य-गृह के पृष्ठभाग मे एक 
हार की रचना होने पर कुल चारद्रार नाट्य-गृह मे होते हँ ।* आचायं अभिनवगुप्त को चार 


१, कायं द्वार दथंचात्र नेपथ्यगृहकस्यत । ना० शा० २।६६क (गा० ओ सी) । 
२. द्वारं चैकं भवेत्तत्र रगपीठ प्रवेशनम्‌ । 

जनप्रवेशन चाल्यदाभिपुख्येन कारयेत्‌ । 

रगस्याभिमुखं कायं द्वितीयं द्वारमेवत्‌ ॥ ना शा० २।६६-६७ (गा० श्रो° सौ) । 
३. ना० शा २।१०३, वही । 
४. ना० शा० १३।२, वही । 
५. रगपोठस्य यत्‌ पृष्ठं रगशिरः तत्र द्वितीयमिति रश्यपेक्तय) एकव चनम्‌ । 

तेन द्वारद्वयमेष रगशिरसि नेपथ्यगतपात्रप्रवेशाय । चकारदन्यप्रवेशाथेम्‌ । 

जनप्रवेशनंदारं । त्रीणि वा कायांणि मतान्तरे शति संगृहीतं भवति । भ्र° भा माग-१, ¶० ६८ । 
६. जनप्रवेशनं च तृतीय द्वार्‌ नेपथ्यगृहस्य । 

येन भायमादाय नटपरिवारः प्रविशति । 

श्न्येतु दारषृत्या सामाजिक जन-प्रवेशनाथं शवं चतुद्रौरं नाय्य गृहम्‌ । 

श्र०भा० भाग १, पृ० ६६। 








भरत-कल्पित नाट्‌यमंडप का स्वरूप ६५ 


दवाय की परिकल्पना ही अभीष्ट है । यद्यपि उन्होने अपने मत के उपरान्त अन्य आचायं के मता- 
नुसार छः द्वारो का भी उल्लेख किया है, जिसमें दो द्वारो की रचना दोनों पार्श्वो में प्रकाश के 
लिए की जाती है ।* हेष द्वार पूर्ववत्‌ होते है। 

डी० आर० मनकद की परिकलत्पना- डी ० आर ० मनकद महोदय ने अन्य सब आचार्यो 
से भिन्न नाट्‌यमण्डप के लिए पाच दवारो कौ परिकल्पना की है । उन्होने अभिनवगुप्त के विचारों 
से सहमत होते हए नाट्यशास्त्र के २।६६मे प्रयुक्त एकवचनान्त द्वार शब्द को राशिवाचक माना 
है । परन्तुवे दो द्वार नेपथ्यगृह में रंगपीठ पर पात्र-प्रवेश के लिए, दो द्वार मत्तवारणी ओर रग- 
शीषं की विभाजक भित्ति मे ओर एक द्वार जनप्रवेण के लिए प्रक्षकगृह मे स्वीकार करते ह । 
उनके विचार से नाट्यमण्डप में यवनिका का प्रयोग स्वीकार करने परहीर्पाचद्रारों की परि- 
कल्पना होती है । परन्तु यवनिका का प्रयोग न भी होता हो तो रंगपीठ ओर रंगशीषं के मध्यकी 
भित्तिमे इन द्वारोकी परिकल्पनाकी जा सकती है। अभिनवगुप्त की अपेक्षा इनकी कल्पना 
स्वेथा भिन्न है । 2 

द्वार सम्बन्धौ निषेध-- भरत के नाट्यशास्त्र के आधार पर ही तीनसे छःदारोकी 
परिकल्पना की गई है । इस सम्बन्ध मे भरत के निषेध भी महत्त्वपूणं हैँ । भरत ने नाट्यमण्डप के 
लिए कृ द्वारो का निषेध भी किया है । इसका निश्चित उदेश्य है । सम्मुख दार होने से नाटय- 
मण्डप "निर्वात" ओर "गंभीर-धीर शब्दवान्‌' नहीं हो पाता । फलतः पात्रों द्वारा उच्चरित पाद्य 
प्रतिध्वनित नहीं हो पाते । अतएव भरत ने द्रारविद्ध' नाट्यमण्डप का निषेध क्ियाहै।द्वारके 
सम्बन्ध में विहित विधि-निषेध नाट्‌य-प्रयोग की उपयुक्तता को दुष्टि में रखकर प्रस्तुत किये गये 
है। इन दारो के माध्यम से सामाजिक एवं पात्रों का प्रवेश तथा अपेक्षित प्रकाश की व्यवस्था 
होती थी, परन्तु द्वारो की रचनाशैली एेसी होती थी कि पात्रों द्वारा उच्वरित वाक्य गुंजित 
भीहो।3 

दारक्षिल्प-नाट्यमण्डप की रचना के प्रसंग में भरत ने काष्ठ-शिल्प के प्रयोग काभी 
विधान किया है । काष्ठ का प्रयोग दढता ओर सुन्दरता के लिए नाट्‌यमण्डप के कई महत्वपूणं 
स्थानों पर होता था । स्तंमों की रचना, स्तंभ-द्वारों पर तोरणों के विधान, छतों के लिए शहतीर 
तथा प्रक्षकोपवेशन की रचनाम काष्ठ का प्रयोग होता था।* काष्ठका प्रयोग उपयोगी 
तो होता ही था। परन्तु भरत की दृष्टि सौन्दयं की ओर थी । अतः उन्होने विविध ण लियो 
म रचित जालियों, ्रोखों ओर काष्ठ-नि्मित बातायनों की बड़ी ही सृन्दर परिकल्पना की 
है । काष्ठ-स्तम्भों तथा शहतीर आदि पर नर-नारी के मनोहर चित्रो, भोग-विलास कौ सुकूमार 
प्रतिछछवियों के अंकन का विधान है।* उह्‌, प्रत्यूह, निर्व्यूह ओर संजवन आदि छः काष्ठ- 

विधियों के ललित प्रयोग का निर्देश है । समस्त नाट्‌यमण्डप, विशेषकर रंगपीठ ओर 
१. श्रन्ये त्वाचद्वा द्वयमि) वावन हेतुनाऽन्यद्वारद्रयं पाश्वस्थितं । 
कु्यादालोकसिद्धयर्थमिति षडद्रारं नाय्यगृहम।चक्तते । अर भा० भाग १, एृ० ७०। 

२, इन्दू थियेटर : डी° ्रार० मनकद - इणिडिन हिस्टोरिक्ल कवाटं ल, प० ४६१ । 
कोणं वा सप्रतिद्वारं द्वार विद्धं न करयेत्‌ । ना० शा० २।८०-८२ (गा० श्रो° सी°) । 
४, रगशीषं तु कतैभ्यं षड्दारुक समन्वितम्‌ । वही २।६८ ख । 


र €< = ७ 
इष्टकदरुभिः कायं प्रत्तकाणां निवेशनम्‌ । वही २।६१। 
५. ना० शा० २।७५ ख तथा ७७-७८ । 
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६६ भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


रगणीषं को चारों ओर से मनोहर प्रतिछवियों से अंकित काष्ठं से सुसज्जित रहना चाहिए । 
नाट्यशास्त्र मे दारुकमं के सम्बन्ध में दिये गये निदेश बड़ ही महत्त्वपूणं है । भरत-काल के नाट्य- 


- मण्डप में काष्ठ का कलात्मक प्रयोग प्रचुरता से होता था । 


आसन-रचना प्रणाली - नाट्यशास्त्र में ्ेक्षकगृह की आसन-विधि अत्यन्त संक्षिप्त है । 
स्तम्भ-र्वना के प्रसंग मँ ही परश्षकोपवेशन की रचना का विधान प्रस्तुत किया गया है । भरत के 
अतिरिक्त अभिनवगुप्त, भट्टतौत तथा वातिककार के मतो का भी आकलन किया है । 

'सोपानाकृति' आसन-प्रणाली- परेक्षकोपवेशन में आसनो की रचना स्तम्भो के बाहर 
होनी चाहिये, जिससे रंगपीठ पर अभिनीत दृश्य विना बाधा क प्े्षक देख सकं । ये ईट ओर 
लकडियों के बने हए हों । परन्तु आसनो की पंव्तियां परस्पर एक-दूसरे से एक हाथ ऊपर उठती 
हई हों । आसनों के स्वरूप सोपानाकृति हों । भरत कौ इस मान्यता का समर्थन भट्टतौत ने 
भी किया है कि सोपानाकृति उपवेशन-णैली रहने से प्रेषक एक-दूसरे को आच्छादित नहीं कर 
पाति । रंगपीठ पर प्रस्तुत सब दुश्य बड़ी सरलता से देख पाते हैँ । भट्टतौत ने 'शलगहाकार 
ओर 'द्विभूमि' शब्द की व्याख्या के प्रसंग मे इस आसन-रचना-विधि का विशेष रूप से व्याख्यान 
किया है ।२ वार्तिककार का भी मत भटूटतौत के मत से आश्चयजनक साम्य रखता है ।- सम्भव 
है, वार्तिककार के मत का ही उपवृ हण भट्‌ठतौत ने किया हो । आसन-रचना-प्रणाली का किचित्‌ 
संकेत मत्तवारणी के प्रसंग मे भी मिलता है । वहाँ पर प्रयुक्त “रंगमण्डप' शब्द यदि प्रक्षकोपवेशन 
का बोधक हो तो 'मत्तवारणी' तथा ्रक्षकोपवेशन' का स्तर एक हो जाता है । क्योकि रगपीठ 
की ऊंचाई के तुल्य प्रक्षकोपवेशन का अन्तिम आसन है ओर मत्तवारणी तथा रंगपीठ का स्तर एक 
ही है । डी° आर० मन्कद महोदय ने भी अभिनवगुप्त की इसी मान्यता का समर्थेन कियाहै।* 

नाट्यमंडपों पर छत-भरत ने नाट्यमंडप के प्रधान अंगोपागो के विवरण के प्रसंग में 
छत के सम्बन्धमे मौन ही धारण किया है । ये भारतीय नाट्यगृह छतदारथे या प्राचीन ग्रीक 
नाट्य-गृहों की तरह ये ऊपरसे खुले हृए ये ? भरत ने छत का पृथक्‌ विधान तो नहींकियाहै 
परन्तु भित्ति-रचनामें वातायनों की न्यूनता, मंडप-धारणमें स्तंभो की दृढता, नाट्य-मंडप की 
धीर-शब्दता तथा शँ लगुहा के-से आकार के नाटूय-मंडप की परिकल्पना से नाट्य-मंडपो के छत- 
दार होने का समर्थन होता है । यदि नाटूय-मंडप छतदार नहीं होते तो वातायन से प्रकाश आने 
करौ कल्पना क्यो की जाती । यदि स्तंभो के ऊपर मंडप नहीं होते तो उनके दृढ होनेका क्या 


स 
१. स्तंभानां बाद्यतश्च।पि सोपान।कृतिपीठकम्‌ । 


€< ~ ठ 
इष्टकद।रुभिः काय प्रे्तकानां निवेशनम्‌ । 
् । 
हस्तप्रमाणैः उत्से धैः भूमिभाग समुत्थितेः। 
र्गपीठावलोकयं तु कुयादारानडां विधिम्‌ ।। ना° शा० २।९० ख, ६२ क (ग।° श्रो° सी०)। 
२. उपाध्यायस्तु वीप्ताग्॑म्‌ व्याचक्तते, दर द्र भूमी यत्र निम्नोन्नते 
ततोऽपयुन्नता इति निम्नोन्नतक्रमेण रंगपीठ निकटात्‌ प्रमृतिद्रार ~ 
पर्यन्तं यावद्रम्‌गपीणोस्सेषतुल्या भवतीति । एवं हि परस्परानाच्छादनं हि सामाजिकानाम्‌। 
प्र० भा० भाग) प° ६४। 


३. सोपानाक्गति पीठकमत्र विधेयं समन्तो रंगे । 
येनानाच्छादनया स्यादालोकस्तु रंगस्य । हि० भण भा०, प ३६२ । 
४. इरिडयन हिस्टोरिकल क्वाटर्ली, प° ४८५; १६.३२ (संशोधित पाठ) । 





भरत के अनुसार नाट्य मंडरपो के विभिन्न रूप ` 


नेपथ्य ३२५८ १६ हाय 


नेपथ्य ३२०८८ हाथ 


रगरीषं ३२८४ हाथ 


रगपीठ ३२८४ हाथ 


प्रक्षा गृह ३२८१६ हाथ 





चतुरस्र नाट्य मंडप 





विप्रकृष्ट मध्य नाटय मंडप 
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आधुनिक विद्वानों कौ टृष्टि से नाटय मडपों के विभिन्न रूप 
एम० एम० घोष द्वारा भरत-कल्पित नाटय-मंडपों की रूपरेखा 










नेपथ्य ३२०८ १६ टाथ 


नेपथ्य ३२०८४ हाथ 
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। रग शीषं 
| 
॥ 
॥ 
। | प्रक्षा गह्‌ २० हाथ 
[| 
$ 1 < 
§ प्रक्षा गृह्‌ २३२०८४० हाच चतुरल्र नाट्य मंडप त्रिकोण नाट्य मंडप 


विप्रकृष्ट मध्य नाट्य मंडप 


सुपा राव द्रारा मरत-कल्पित नाट्‌ूय-मंडपों की रूपरेखा 


नेपथ्य ३२२८ १६ हाथ 


रग शीषं ३२८८ हाथ 


प्रेक्षा गृह ३२८१६ हाथ 


रंग शीषं ३२९ १६ हाथ 






्क्षागुह ३२०८ ३२ हाथ चतुरस्र नाट्य मंडप त्रिकोण नाट्य मंडप 


विप्रकृष्ट मध्य नाट्य मंडप 





ड़ी० आर मनकड़ द्वारा मरत-कल्पित 
नाट्यमंडप की रूपरेखा 


नेपथ्य ३२८ १६ हाथ 


रग शोष ३२२८८ हाथ 
रग पीठ ३२०८८ हाथ 


प्रक्षा गृह ३२८३२ हाथ 












प्रो ° सुब्बाराव द्वारा भरत-कल्पित मत्तवारिणी ओर 
षट्दारूक की एक कल्पनाशाली रूप-रेखा 








र 
णि 


उपाध्यायास्तु वीप्सागमं व्याचक्षते । दव वे भूमि यत्न निम्नोन्नते ततोऽप्युन्नता इति निक्रमेण 
(निम्नोन्नतक्रमेण) रंगपीठनिकटात्प्रभृति द्वारपयंन्तं यावद्रगपीठोत्सेधतुल्योत्सेधा भवति । 
एवं हि परस्परानाच्छादनं सामाजिकानाम्‌ । शेल-गुहाकारत्वं स्थिरशब्दादित्वं च भवति । 
अ०भा०, पृ० ६५। 

आचायं भट्टतौत के अनुसार-- द्वि भूमि नादटूयमण्डप । 


३२०८१६९ हाथ 
मत्तवारणी बहिनिगमन प्रभागेन 


सवेतो द्वितीय भित्ति-निवेश्षेन 
देवप्रसादाद्धारिका (देवप्रसा- 
दादरालिका) प्रदक्षिण सदशो क 
द्वितीया भूमिरित्यन्ते । रग शीषं ३२५१६ हाथ 
देव-मंदिरों की प्रदक्षिणा-भूमि ६ 
की तरह मत्तवारणी की 
चौडाई के अनुरूप प्रक्षागृह 
के चारों ओर यह्‌ भूमि फली 
रहती हं ओौर उसके मध्यमे 
रग- मंडप शेल-गृहा की तरह - 
मालूम पडता है । 


प्रक्षा गह ३२०८ ३२ हाथ 


--अन्भार्भाग-१, प° ६४। 
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अथं होता है ? छत होने पर ही उच्चरित पाटय प्रतिध्वनित होता है । भौर यदि ऊपर छत न हो 
तो पवेत की गुफा के समान उनका आकार ही कंसे होता ! अतएव भरत-प्रतिपादित नाट्‌यमंडप 
पर छतों की रचना का निश्चित रूप से विधान किया गया है । १ 
श लगुहाकार' नाटयमंडप- पवेत-गुफाओं मे शब्द प्रतिष्वनित होते है, उसीके अनुरूप 
“गौलगृहाकार' नाट्यमंडप मे उच्चरित पाट्य प्रतिध्वनित होते हैँ । राव महोदय के मतसे 
"शैलगृहाकार' ओर द्वि भूमि' शब्दों का प्रयोग भरत ने रगपीठ के ऊपर की छत ^रंगशीषं' के लिए 
किया है 1 रंगशीषं की ऊपरी छत विषम-स्तर है, समस्तर नहीं । यदि रंगशीषं समस्तरहो तो 
आवाज टकराकर रंगपीठ पर ही चली आएगी । इसीलिए भरत ने "विषमस्तर रंगशीषं' की 
परिकल्पना की है, कि उच्चरित पाटय “विषमस्तर, द्विभूमि, शैलगुहाकार', ^रंगशीषं' से प्रति- 
ध्वनित हो प्रक्षकोपवेशन की ओर प्रसारित हो 1 राव महोदय की यह्‌ कल्पना अत्यन्त समृद्ध एवं 
नाट्य-प्रयोग की श्राव्यता की दृष्टि से विचारपूणं है एवं मूल्यवान्‌ भी ।२ 
द्विभूमि नाट्यमंडप--अभिनवगप्त ने नाट्य कौ दवि भूमि" के सम्बन्ध में अन्य आचार्यों 
की अनेक कल्पनाएं प्रस्तुत की हैँ । एक मत के अनुसार रंगपीठ के ऊपर ओर नीचे की भूमि 
द्विभूमि" होती है । दूसरे मत के अनुसार मतवारणी की चौडाई के अनुरूप नाट्यमंडप के चारों 
ओर देवालयं की प्रदक्षिणा भूमि के समान भित्ति की एक ओर परिखा घेर दी जाती है । यह्‌ 
रंगपीठ के पाश्वं मे भी होती है । यही ्विभूमि' होती है । तीसरे मत के अनुसार रंगपीठ के ऊपर 
एक ओर मंडप की रचना होती है, यही द्विभूमि होती है। चौथे मत के अनुसार भरतप्रयुक्त 
“शैलगृहाकारोद्विभूमि' इन दो शब्दों का संधि-विच्छेद शेलगहाकारः -अद्विभूमि' इस रूप में 
कर दोमंजिले नाट्यमंडप का विरोध किया गया है ।3 भरत-प्रयुक्त शैलगुहाकारोद्विभूमि" के 
सम्बन्ध मेँ अभिनव गुप्त से पूवं ही अनेक मान्यताएं प्रचलित थीं । 
आचायं अभिनव गुप्त के उपाध्याय भट्टतौत कौ परिकल्पना विलक्षण तथा आधुनिक 
्ेक्षागृहों के बहुत अनुरूप है । भट्टतौत के मत से द्विशब्द, "वीप्सागभ' है । नाट्यमंडप में 
रंगपीठ के निकट से प्रक्षकोपवेशन के द्वार तक नीची-ऊंची दो प्रकारकी भूमिका क्रमशः नीचे 
से ऊंचाई की ओर सीढीनमा (सोपानाकृति) आसनो कौ रचना होती है । ये आसन क्रमशः 
रंगपीठ की उ्चाई के समान हो जाते हैँ । इस द्विभूमि आसन व्यवस्था से सामाजिकं परस्पर एक- 
दूसरे को आच्छादित नहीं कर पते । नाट्यमंडप का भीतरी अकार भी शैलगृहा की तरह हौ 
१, (क) मंदवाता यत यनोपेतो निवातो धीर शब्दवान्‌ । ना० शा० २।८१, क 
, ~ (ख).शस्वा मंडप धारणे २।६०, दृढातूमंडपधारणे । २।६५ (ना० शा०) 
(ग) कार्यः शोलयुहाकाते द्विभूमिर्नाट्यमंडपः । २।८१ ख (ना० शा०) 
२, ; 19 0006 6०008 प्रता 18782896 11 7168785 81771 1781 {706 116211६ 
`; पप्र ॥2४6.8 70 874 {181 1115 10 पाप! ०८ ६8016701 0170060 81 €703 
:  -87त 101 2 १28 7 
^ 01178५8 81817811; #०1. 7, 2. 447, ए. 70. 5५08 २३० 
३. दे भूमी रंगपीठस्याधस्तनोपरितनरूपे शेतिफेचित्‌ । 
मतवारणी बहिर्निगमन प्रमाणेन सवेतो द्वितीयमिति निवेशेन 
 देवप्रसादाट्टालिका प्रदक्षिणा सदृशी द्वितीया भूमिरित्यन्ये । 
` उपरिभंढपनिबेशनादित्यपरे । अद्विभूमिरित्येके । भ्र० मा० भाग १, १० ६३-६४। 
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जाता है । इस शली में निमित नाट्यमंडप मे उच्चरित स्वर प्रतिच्वनित भी होते है । ^ 

“लैलगृहाकार' ओर अद्धिभूमि नाट्यमंडप के सम्बन्ध में प्राचीन एवं आधुनिक नाट्या- 
चायो की परिकल्पना आकषंक है ओर नाट्यप्रयोग के लिए नितान्त उपयोगी भी । भटूटतौत 
एवं अभिनवगुप्त निम्नोन्नत आसन-विधि, किसी आचायं की दो-मंजिले नादटुयमंडप की परि- 
कल्पना तथा सृुब्बाराव महोदय की विषम-छत प्रणाली सब प्राचीन भारतीय रंगमंडप की 
उन्नतिशालिता का संकेत करते हैँ । अभिनवगप्त जौर राव महोदय द्वारा प्रस्तुत शैलगृहाकार 
ओर "अद्विभूमि' की परिकल्पनाएं यद्यपि एक-दूसरे से भिन्न है, परन्तु प्रभाव की दृष्टि सेएकही 
उदेश्य का समर्थन करती प्रतीत होती है, कि नादटयमंडप का आभ्यन्तर आकार एसा हो कि 
उच्चरित शब्द प्रक्षकोपवेशन तकं प्रतिष्वनित हो 2 


भारतीय वाङ्मय मे नाद्‌ यमंडप 


नाट्यशास्त्र मे नाट्यमंडप का जसा विस्तृत विधान भरत ने प्रस्तुत किया है उसकी तुलना 
म अन्य ग्रन्थो में प्राप्त नाट्यमंडप सम्बन्धी विवरण उतना महतत्वपूणं नहीं है । पर उनका महत्त्व 
नाट्य के उद्भव ओर विकास की दृष्टि से ही है । वैदिक संहिताओं से भावग्रकाशन तक के विविध 
रन्यो मे नाट्यमंडप के जो वृत्त उपलन्ध हैँ वे प्रायः अनुमान पर ही आधारित हैँ स्वतंत्ररूपसे 
नाट्यमंडप का पूवं विवरण बहुत कम ग्रन्थों मे उपलन्ध है । हम यहाँ उनकी सामान्य रूपरेखा 
प्रस्तुत कर रहे है । 

वैदिक ओर लौकिक साहित्य में नाट्यमंडप-- यजुवद के तीसवें अध्याय में नाट्य के 
सूत, शैलूष, कारी (विदूषक), वामन, चित्रकारिणी आदि अनेक नाटकीय पात्र तथा वीणा, तबला 
ओर मजीरा आदि वाद्यो का स्पष्ट उल्लेख होने के कारण उस प्राचीन वैदिक युग में एसे नाटूय- 
मंडप की परिकल्पना कर सकते हँ जहाँ इन पात्रों ओर विविध नाट्योपयोगी सामभ्रियों का एकत्र 
प्रयोग होता हो ।3 वाल्मीकि रामायण में वधू नाटक संघों गौर नाटकों तथा रंगशालाओं का 
बहत स्पष्ट उल्लेख है । * पातंजल महाभाष्य मे रंगमंडप पर नटो की स्वयो दवारा परस्पर परिहास 
तथा उनकी चारित्रिक दुबंलता का उपहास प्रस्तुत किया गया है ।* अ्थंशास्त्र ओर कामशास्त्र 


१. उपाध्याथास्तु वीप्सागभ' व्याचक्षते । 
ह द भूमी यत्र निम्नोन्नते ततोऽपयुन्नता निम्नोन्नतक्रमेख रंगपीठनिकटात्‌ र्ति दारपयन्त ` 
याबद्र गपीठोत्तेषतुल्या भवति एवं हि पररपरानाच्छादनं दि सामाजिकानाम्‌ । शोलयुह।कारत्वात्‌ 
स्थिरशब्दत्वं च भवति । श्र° भा० माग १, पृ* ६३-६४ (द° सं°)। 

, तत्रैव शब्दस्य भ्रमणात्‌ श्रन्योन्य प्रतिश्रुतिकःर समारंभ सम्पूणौभ्च 
तथा- प° भा० भाग १, पृ*६४। 
€ 8५607511081 2061४ 9 8 14016 10 18 10 (लील € 80४०५ {0 
{© 81६86 {0 {16 2०160166 1 € ॐप्तात्छापा 8704 181 9 ४0€ 08६ 70 
8 {० 166५1 16 80४16 ९8८६ 22819 10 176 81386. 
{61101410 21101417, 7. 447, *०1. 1, ए. 0, ऽ४४३ 80, 274 2411108. 

३. यजुकेद ३०।६, १०, १४, २०, २१। 

४, वाल्मीकि रामायण, बालकाण्ड ५।१२, श्रयोध्याकाण्ड ६।१४ 

५, तयानटानां स्त्रियो रभगता यो यः पृच्छति कस्य धूयम्‌ इति तं तव तवेत्याहुः । पातंजलमहामाभ्य ७ । 
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पर्याप्ति प्राचीन ग्रन्थ है । इनमें नाट्यशाला का स्पष्ट उल्लेख है । अर्थशास्त्र के अध्यक्ष प्रचारं 
अधिकरण में विहारशालाओं का वणेन है जिन पर रंगोपजीवी अभिनेता नाट्य, नतंन ओर गायन 
करते थे । कौटिल्य ने ग्रामो मे प्रेक्षणशालाओं की रचना का निषेध किया है । नाट्यमंडप गौर 
नाट्यमण्डली इतने सुसंगरित थे कि अभिनेता को संभवतः नियमित वेतन भी मिलता था 1१ 
कामशास्त्र मे उन प्क्षागृहों का उल्लेख है जो सरस्वती मंदिरों के साथ ही बने होते थे । इनमें 
कुशीलव समजो (उत्सवो ) का आयोजन किया करते थे । २ 

बौद्ध ओर जन साहित्य भी नाट्यमंडप के सम्बन्ध में नितांत मौन नहीं हैँ । आरभिक 
साहित्य में इस ललित कला के प्रति निषेध का आग्रह्‌ चाहे जितना कठोर रहा हो, पर बादमं 
बौद्ध भिक्षु ओर भिक्षुणियों की सुकुमार कलावृत्ति इधर उन्मुख हो चली । अवदान शतक में रूप- 
यौवन मदमत्ता नतंकी अपने गान ओर नृत्य से बोधिसत्व को ही मुरध करना चाहती थौ । उक्त 
कथा में बौद्ध नाटकं के प्रयोग का उल्लेख है। बोधिसत्व स्वयं नाट्याचायं तथा अन्य नट बौद्ध 
पात्रों के रूप मे अवतरित होते हैँ । इनसे बौद्ध युग में नाट्यमंडपके होने की पुष्टि होती है 13 
पर जैन धमं के राजप्रसेनीय सूत्र में तो नाट्यमंडप के स्तंभ, अद्धेचन्द्राकार तौरण, शालभंजिका 
भित्तिलेप ओर चित्र रचना आदि का भी विस्तृत विवरण उपलब्ध है । कालिदास के मालविकाग्नि- 
मित्र मे प्रक्षागृह, नेपथ्य ओर तिरस्करिणी (यवनिका) का विवरण भिलता है । नाटकान्तगंत 
नाट्य के विवरण के प्रसंग मे इन विषयों की स्पष्ट चर्चा हुई है । शाकुन्तल कौ संगीतशाला में 
देवी हंसपदिका स्वरसाधना करती दै ।* ये प्रक्षागृह, संगीतशालाएँ तथा चित्रगालाएं राजभवनों 
के अंग ये । संस्कृत नाटकों की प्रस्तावना तथा अन्य प्रसंगो मे नाट्‌्यमंडप तथा उसके अन्य अंगो 
का उल्लेख अवश्य मिलता है । भवभूति का उत्तररामचरितम्‌ इस दृष्टि से कम महत्त्वपूणं नहीं 
है । उसमें एक विराट्‌ रंगमंच की कल्पना की गई है, जहां “रामायण नाटक' देखने के लिए देव- 
असुर निमंत्रित थे, ओर नाट्यभ्रयोग की सिद्धि तथा बाधाके निणेय के लिए रगप्रादिनकभी 
नियुक्त थे । भवभूति कल्पित प्रेक्षागृह लोकरंगमंच का निकटवर्ती मालूम पड़ता है ।९ राजशेखर 
ने काव्यमीमांसा मे सभामण्डप के लिए सोलह स्तंभ, चार द्वार, आठ मत्तवारणियो का विधान 
किया है । संगीत रत्नाकर की तरह यहाँ राजा, कवि ओर भाषाकवि आदि के लिए अलग-अलग 
आसन का विधान है ।9 

पुराणो का साक्ष्य--नाट्‌यमंडप के संबंध मे हरिवंश, विष्णुधर्मोत्तिर, मत्स्य ओर अग्ि- 
पुराण में उल्लेख योग्य सामग्री मिलती है । विष्णुधमेत्तिरपुराण में दो प्रकार के नाटूयममंडपों की 

चर्चा भर की गई है । हरिवंश में नाट्य का विस्तृत विवरण उपलब्ध है, छलिकं नृत्य, रामनाटकों 
१. भ्र्भशास्त्र अध्यक्षप्रचार्‌ द्वितीय श्रधिकरण भध्याय १, २।२७ । 
२. कामसूत्र २।४।२८-२१ । 
१. भवदान रातक (कुवतया) ७५वीं कथा । 
४. राजप्रसेनीय सूत, सत्र ३६, ¶० ८६८७ । 
५, तेन हि द्वावपि प्रकतागृहे संगीतरचना कृत्वा, मा० श्र° श्रक २।२-१। तथा भो बस्य संगीतशाल- 
भ्यन्तरेऽवधानं देहि । भ्रभिज्ञान शाङुन्तल, श्रंक ५। | 
६. कृतश्च मत्यामरत्व॑स्व भूतप्रामस्य समुचितस्थानसंनिवेशो मया । वत्स लदेमण ! श्रपि स्थिताः 
रगभ्रारिनकाः। 

७. घा षोडशभिः स्तंभः चतुर्भिः इाररष्टाभिः मतवारिणीभिरूपेता श्यात्‌ । काम्यमीमांसा, १० १३२। 
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का प्रयोग ओर पारितोषिक वितरण आदि का जसा सजीव विवरण मिलता है, उससे. बहुत ही 
समृद्ध नाट्यमंडप की कल्पना की जा सकती है । मत्स्यपुराण में प्रासाद, नगर निर्माण आदि वस्तु- 
शिल्पो की चर्चा के प्रसंग में वास्तुनिर्माण के अट्‌ठारह्‌ आचार्यो (भृगु, अत्रि, वसिष्ठ, विश्वकर्मा, 
मय, नारद, विशालाक्ष, ब्रह्मा, कुमार, नन्दिकेदवर शौर्नेक, गगं, वासुदेव, अनिरुदढ, शुक्र ओर 
वृहस्पति) का उल्लेख है । अग्निपुराण में तो प्रासाद, गृह, नगर आदि की वास्तुकला का विश्रान 
करते हए वेश्याओं, नतंकियों ओर नटो के लिए दक्षिण दिशा मे गृह-निर्माण का विधान है । 

कला एवं हिल्प-ग्रन्थों का साक्ष्य--शिल्परत्न, मानसार, संगीत रत्नाकर ओर भावप्रका- 
शन मे नाट्‌यमंडप के बहुत ही महत््वपूणं विवरण उपलब्ध हैँ । शित्परत्न में राजप्रासाद के सम्मुख 
चार प्रकार के मंडपों में नृत्य (नाट्य) मडप की भी परिगणना हुई है। उस नाट्यमंडप के लिए 
नेपथ्यधाम, मूख्यरंगभूमि, वाद्यंत्रो के रखने के स्थान तथा नाट्‌्यभूमि के विभाजन का विधान 
है । २ यह विभाजन पूर्णं नहीं है पर नाट्यशास्त्र म वणित नाट्यमंडप का उस पर प्रभाव परिलक्षित 
होता है । मानसार भवननिर्माण कला का अत्यन्त महत्त्वपूणं ग्रन्थ है । नाट्‌्यमंडप के छोटे स्तंभो 
का विवरण देते हुए उस पर व्यालि ओर मकरो की प्रतिछछवियों के अंकन का विधान है ।3 पर 
निःसंदेह यहाँ नाट्‌यमंडप का उपलब्ध बहुत अस्पष्ट है । उसकी अवेक्षा संगीत रत्नाकर में वणित 
नृत्यशाला का रूप पर्याप्त स्पष्ट है । रत्नों के स्तंभ, वितान भौर सिहासन आदि का विधान है । 
नृत्यशाला के लिए वणित आसन शैली बहुत महत्त्वपूणं है जिसमें राजा, मंत्री, सेनापति, अन्तः- 
पुर की महिलाओं, रसिक, कवि, नागर, विलासी, विलासिनी ओर अंगरक्षक आदि के लिए स्थान 
निर्धारित है ।* भावप्रकाशन में उपलब्ध नाट्य्मंडप संबंधी विवरण प्रायः भरतानुसारी है । वहाँ 
चतुरस्र ओर त्रयस्र नाट्यमण्डपों के अतिरिक्त वृत्त नामक नये नाट्यमण्डप की परिकल्पना को 
गई है । इस न। ट्‌यमण्डप में राजा एवं परिजन साथ ही संगीत की योजना करते हैँ । * चतुर राजा 
के साथ वारविलासिनी, आमात्य, वणिक्‌, सेनापति ओर सभ्रान्तकुल के मित्र भी दशक होते है । 
पर त्रयस रंगमंडप में राजमहिषी, ऋत्विक, पुरोहित, आचायं ओर अन्तःपुर के अन्यजन दशंक 
के रूप मे उपस्थित रहते है । भावप्रकाशन मेँ वणित तीनों प्रकार के नाट्यमण्डप राजभवनों के 
अंगरहैँन कि स्वतंत्र नाट्यमंडप। 

सीता्वेगा ओर जोगीमारा गफा्जं के प्रक्षागृह- नाट्यशास्त्र को छोड़ भारतीय वाड्‌- 
मय में प्रक्षागृह का जो भी विवरण मिलता है, वहं प्रायः अस्पष्ट ओर अपूणं है । . नाट्योद्भव के 
आरंभिक काल में ये परक्षागृह राजभवनों कौ छत्रछठाया में संगीतशाला ओर नृत्यशालाओं के रूप 
मँ पनपे, या यह्‌ भी संभव है कि आर्यो कौ सभृद्धि ओर वैभवके युगम ये रंगमंडप राजग्रासादों 
से लोक र॑गमंचों तक छये थे, सवत्र इस सुकुमार पर श्रमसाध्यकला का विकासं फल-फुल रहा 


था, पर कलाविरोधी आततायियों के दुधंषं आक्रमण के बाद राजप्रासादों को शीतल. छयामें 


१. विष्णुधर्मोतिर पुराण २०।४-७, मत्स्यपुराण, अध्याय २५२-५७। 
श्रग्निपुराख, श्रध्याय १०२-१०६। | 
२. मनुध्य राजंधान्याद्तौ युक्त्या लक्षणसंयुतम्‌ 1 
सवे समाचरेत्‌ नाटयमंडपेष्‌ यथो चितम्‌ । शिंल्परत्न ¶१० १६६-२०१, (त्रिवेन्द्रम्‌ संस्कत सीरीज) 


३. मानसार : पी के०° भआचायं, सेन्दभ हिन्दू थियेटर १० ४६२, डी आर ° मनकंड । 


४, संगीत रत्नाकर, १० १३५-६१, ्रानन्द शम सीरीज । |: 
५. भावप्रकाशनं, १० २६५, पं ° ५-२० । 3 ३ 
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सिमटकर रह गये ओर जब मुसलमानों के प्रचण्ड आक्रमणों ने राजप्रासादो, पुस्तकालय, मंदिर 
विश्वविद्यालयों को अपनी ध्वंस-लीला का शिकार बनाया तो नाट्यमंडप भी उजड गये । › इसीलिए 
नाटयशास्त्र के अतिरिक्त जहाँ भी नाट्यमण्डप के विबरण उपलब्ध हैँ, वे बहुत ही अस्पष्ट ओर 
अधूरे है । कालिदास के मेघदूत की एक पक्ति ° से एेसा अनुमान किया जा सकता है कि नागरजन 
नगर के कोलाहल से दूर शान्त एकान्त पावंत्य गुफाओं मे (कलाविलास' का आनन्द लेते थे । 
वह कही प्रस्तर मूतियों ओर कहीं भित्तिचित्रों तथा कहीं नाट्यगृहों के रूप में अवशिष्ट है । मध्य 
प्रदेश के सरगुजा राज्य में वतंमान सीता्वेगा ओर जोगीमारा गफाओों मे प्राप्त ्रक्षागृह इस दृष्ट 
से एतिहासिक महत्त्व के है । प्राचीन नाटूयमंडप का एकमात्र रूप इन्हीं शिलावेश्मों मेँ अब भी 
सुरक्षित मालूम पडता है । इसमें रंगमंडप प्रेक्षको के लिए आसन तथा मुख्य रंगभूमि ओौर ्क्षकोप- 
वेशन के मध्य यवनिका के लिए दोनों दीवारोमेंदोचिद्रभी बना दिये गयेरहँ। इससे इतनी ही 
सूचना मिलती है कि मुख्य रूप से नाट्यमंडपों पर अभिनय-नृत्य मौर गीत का जो भी प्रयोग होता 
रहा हो, परन्तु राजग्रासादों से लेकर पा्व॑त्य गुफाओं मे भी किसी-न-किसी रूपमें भारतीय नाट्य- 
मंडप फूल-फल रहा था ओर नाट्य एवं नृत्य कला का स्वस्थ विकास हो रहा था । * यद्यपि उसकी 
स्पष्ट रूपरेखा नाट्यशास्त्र के अतिरिक्त अन्यत्र ग्रन्थो के अनुमान पर ही आधारित है, नाट्य 
शास्त्र काभी विवरण पाठकीत्रुटि ओर टीकाओंके परस्पर विरोधी होने के कारण सर्वथा 
श्रान्तिरहित भी नहीं है। 


यवनिका 


नाटयशास्त्र के द्वितीय अध्याय मे नाटयमंडप के विभिन्न अंगों के विवरण सन्दभं में 
भरत "यवनिका के सम्बन्ध में मौन ही रहे हैँ । पर एक अन्य प्रसंग में यवनिका! ओर "पटी शब्दों 
का प्रयोग किया है, इसलिए बहुत से विद्वानों ने कल्पना कीटहै कि यातो पांचवें ओर बारहवें 
अध्यायो की रचना द्वितीय अध्याय के बाद हुई हो या द्वितीय अध्याय की रचना होने तक भारतीय 
नाटयमण्डपों पर यवनिका का प्रयोग ही न होता हो ।* प्रस्तुत सन्दमं में उपयुक्त तीनों अध्यायो 
की रचना के पौर्वापयं पर विचार नहीं करना चाहते, पर इतना तो प्रमाणितहो ही जाताटहैकि 
नाट्यशास्त्र के रचनाकाल तक भारतीय नादटूयमंडपों पर यवनिका का प्रयोग आरम्भ हो 
गयाथा। | | | 
नाटयशास्त्र के पांचवें ओर बारहवें अध्यायो मे निम्नलिखित संदर्भो मे 'यवनिका' तथा 
"पटी" शब्दों का प्रयोग हुआ है-- 
१. रंगमंडप परं प्रयोज्य नाट्य में कविनिबद्ध गीतों के अतिरिक्त अन्य गीतों का प्रयोग मुख्य 


१. ब्लास जे० एच० श्रार्चिलाजिकल सवं ओं इणिडया, पर १२३-३० (१६०३-४) । ` 

२. उद्दामानि प्रथयति शिलवेश्मभिर्यीवनानि मेषदूत । | 

३. 11676 18 31717066 €५1066€ 10 510 {18६ {76 7817168 287९8011 उपप 
पप 21816518185 ९87 101 06 50715 80 ग अला ल्लणा 2] श प्लप्ा€8, एणा रल 
0187060, ०ल]-एणा11, ५८८०४ {64 11९81768. 7117 47(111९८1५7€ 71 4710€ा1। 
11474 : #. ९8९12५87, {06816 ° प्राण. ‰. 156 
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रंगभूमि पर न कर यवनिका के ओट से करना चाहिए । परन्तु अन्य नृत्य एवं पाठ्य का 
प्रयोग यवनिका को हटाकर करना चाहिए । प्रस्तुत सन्दभं में दो श्लोकों मे यवनिका 
शब्द का प्रयोग दो बार हुमा है ।¶ 
२. दूसरे प्रसंग में बारहवे अध्याय में नाट्यप्रयोग के शुभारंभ काल में ध्रुवागान के संप्रवृत्त 
होने पर पट (टी-यवनिका) के आकषित होते ही नाना अथं ओर रस के आधारभूत 
पात्रों के प्रदेश का विधान किया गयाहै। इस पट की आकर्षण विधि से इस बात का 
स्पष्ट संकेत मिलता है कि यहाँ पर भरत ने जिन दो श्लोकों का उल्लेख किया हैवे 
यवनिका अथवा पटी के प्रयोग का समर्थन करते है । 
आचायं अभिनवगुप्त ने इन श्लोकों पर टिप्पणी करते हुए यह्‌ प्रतिपादित किया है कि 
यवनिका के अपसारण से पूवं तन्त्री एवं मृदग वादों से युक्त आलाप का प्रयोग तो होना ही 
चाहिए । परन्तु वह मागं तथा रसोपेत भी होना चाहिए । मागं से उनका अभिप्राय रंगभूमि 
पर अपेक्षित गृह उद्यान आदि का रमणीय श्य विधान है । यवनिका ओर रंगभूमि पर स्थान 
आदि का संकेत व्यापक हश्यविधान का अंग है । यहाँ यवनिका के अपसारण तथा नानाथ रस- 
संभव पात्र के प्रवेण विधान से इस बात का स्पष्ट संकेत मिलता है कि आधुनिकं डोप कर्टनकी 
तरह इस यवनिका का प्रयोग मुख्य रगभूमि पर रंगपीठ ओर प्रेक्षकोपवेशन के मध्य किया जाता 
हो । अन्यत्र एक ओर भी यवनिका कं प्रयोग का उल्लेख आचायं अभिनवगुप्त ने पूरव॑रंग के प्रसंग 
मे किया है । उनकी दृष्टि से एक यवनिका रंगपीठ ओर रंगशीषं कं मध्य में विभाजक भित्तिके 
रूपमे भी रहती है । इन मूल उद्धरणों ओौर प्राचीन टीकाओं के आधार पर प्राचीन भारतीय 
नाट्यमंडपों पर यवनिका के प्रयोग कासमर्थनतो हो जाता है पर वे यवनिकां कितनी ओर 
करां पर प्रयुक्त होती है, यह्‌ अनिर्णीति ही रह जाता है ।3 

संस्कृत नारको का साक्ष्य- संस्कृत नाटकों के साक्ष्य से भी यवनिका के प्रयोग की पुष्टि 
होती है । भास के अविमारक, शूद्रक के मृच्छकटिक ओर कालिदास के मालविकाग्निमित्र ओर 
अभिज्ञान शाकुन्तल के संबद्ध प्रसङ्ग बडे ही महतत्वपूणं तथ्यो का प्रतिपादन करते है । 

अविमारक में बैठा हुआ अविमारक प्रवेश करता है' । ४ 

मृच्छकटिक मे उत्कण्ठित वसन्तसेना ओर मदनिकरा प्रवेश करती है' ।* 

अभिज्ञान शाकृन्तल मे आसनस्थ राजा ओर विदूषकं का प्रवेश होता है । ९ 


१९ एतानि त विगतानि भन्तर्य॑वनिकागतैः। 


प्रयोकंतभिः प्रयोज्यानि तत्रीभारब्कृतानि च ॥ 

ततः सवस्त कुतपः संयुक्तानीईशकारयेत्‌ । 

विधटय वै यवनिकां नत्तपाठय कृतानि च ॥ ना० शा० ५।११-१२ (गा० श्रो पीर) । 
ध्र वायां संप्रवत्तायां परे चेवायकर्षिते । 

कायः प्रवेशः पात्राणां नानापरससंभवः। ना० शा० १२।२, (गा० श्रो सीर) । 

„ भर०मा० भाग-१, ए* १३०, २१०। 

. ततः प्रवि शस्युय बिस्टोऽविमारकः, भविमारक, प° १३१। 

„ ततः प्रविशति ्रासनस्था सोत्कणठा बसन्तसेना मदनिका च । मृच्छकटिकं अंक २। 

, ततः प्रविशति भ्रास्षनस्थो राजा विदूषकश्च । ५० शा० श्रंक ५। 
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आसनस्थ राजा ओर विदूषक संगीत रचना होने पर प्रवेश करते हैँ ।" 

इस निदेश का कोई अथं तभी होता है जब रंगपीठ ओर प्रक्षकोपवेशन के मध्यकी 
यवनिका का अपसारण हो ओर संबद्ध पात्र अकस्मात्‌ परक्षकों के समक्ष उपरिथत हों । वास्तव मं 
संस्कृत नाटकों में प्रायः सरव॑त्र दृश्य निदेशो की योजना नाटककारो ने की है । 

मालविकाग्निमित्र मे तो यवनिका के संबंधमें ओर भी अधिक स्पष्ट निदेश प्राप्त है । 
उक्त नाटक के द्वितीय अंक में एक छलिक गीति नाट्य की स्पेशल योजना की गई है । इसके 
प्रयोक्ता आचायं है हरदत्त गौर गणेश, अभिनेत्री है मालविका, दशंक हैँ सम्राट्‌ साज्जाज्ञी, विदूषक 
एवं अन्य दरबारी, नाट्यप्रयोग की उत्तमता की निर्णायिका है तपस्विनी । मालविका अभिनय 
की साजसज्जा में प्रस्तुत हो अभी नेपथ्यमेंहीहै। यवनिका रगपीठके अग्रभाग पर टंगीहै। 
सस्राट्‌ अग्निमित्र की प्रेमाकुल उत्कंठित आंखे मालविका के मधुर रूप-दशेन के लिए एेसी अधीर 
है मानो उस तिरस्करिणी को बरबस हटा देगी । 

नेपथ्यपरिगतायाः दङ्ंनसमुत्सुकं तस्याः । 

सहंतुमधी रतया व्यवसितमिव मे तिरस्करिणीम्‌ । माल० अ० अंक २। 

इस नाट्य-प्रसंग से रंगपीठ के अग्रभागमे एकं यवनिका के प्रयोग की पुष्टि होती है। 
यहाँ भी आसनस्थ राजा ओर विदूषक के प्रवेण का निर्देश है । यह तभी संभव है जब हम रंगपीठ 
के अग्रभाग मे यवनिका की स्थिति स्वीकारकरे।योंतो संस्कृत एवं प्राकृत के प्रायः सभी प्रधान 
नाटकं मे यवनिका, पटी, तिरस्करिणी ओर प्रतिशिरा आदि का उल्लेख मिलता है, पर रत्नावली 
नाटक के प्रयोग का बड़ा ही रोचक विवरण दामोदर गुप्त विरचित कुद्रनीमत मे मिलता है ओर 
यवनिका के प्रयोग का तो अत्यन्त स्पष्ट उल्लेख है । रत्नावली के प्रथम अंक की भूमिका वेश्या 
मंजरी रत्नावली है, यहाँ यवनिका को हटाकर वासवदत्ता एेसी अदासे प्रवेशकरतीहैकि 
रत्नावली उसका प्रवेश जान भी नहीं पाती-- 

अपनौत तिरस्करिणी ततोऽभवन्नृपसुतस्मं चेष्टया । 

अविदित रत्नावल्या पूजोचित वस्तुहस्ततयोऽनुगता ।। कुट्‌टनोमत, ६२० । 

एस० एम ० टैगोर महोदय ने भारतीय रंगमंच पर यवनिका के प्रयोग पर विचार करते 
हुए प्रतिपादित किया है कि प्राचीन रंगमंडपो पर यवनिकाएे काम में आती थीं । अंक-परिवतंन 
के अनुसार दृश्य-परिवतंन होने पर संभवतः दृश्य के अनुरूप यवनिका-परिवतंन भी होता था ।२ 

उपर्युक्त उपलन्ध विवर्णो से हम इस निष्कषं पर सरलता से पहटंच जाते हैँ कि प्राचीन 
भारतीय नाट्य परंपरा न केवल यवनिका से ही परिचित थी, अपितु नाटकोंके प्रयोग कालमें 
रगमंडपों पर सफल प्रयोग एवं प्रभावशालिता की दुष्टिसे एक से अधिकं स्थानों पर उनका 
प्रयोग भी होता था ।* दो यवनिकाएं प्रधान रूपसे काम में आती थी-एक रगपीठ के अग्रभाग 
मे, दूसरी नेपथ्यगृह ओर रंगशीषं के मध्य विभाजक भित्तिके रूप में रहती थी । भरत ने रग- 
शीषं की बड़ी ही कल्पना पूणं सुन्दर योजना का विधान भी किया है । मुख्य रगभमि-रगपीठ के 
पृष्ठभाग में यह रंगशीषं होता था जहाँ पात्र प्रेक्षको कौ दृष्टि से ओक्लल हो, अगले दृश्य मे भाग 

१. ` ततः प्रविशति संगीतर चन.यां इृतायामासतनस्थो राजा सवयस्य: । मा० अ° भरंक २। 

२. 706 € 11608) 28888 0 प्र1०6४8. ऽ. 24. 1820716, १० ८-६६ । 
३. १६रिडियन भियेर, १० ५६, सी ° बी ° रष्व , 
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लेने के लिए प्रस्तुत रहते थे । म्रंथिक या वाचिक आदि इसी यवनिका कौ ओट से संभवतः भाज 
| की तरह वाचिक (अभिनय) की प्राम्प्टिग भी करते हों । इसी अथं में पतंजलि ने महाभाष्य में 
ग्रथिकं शब्द का प्रयोग भी कियाहै। पर इन प्रधान दोया तीन यवनिकाओं के अतिरिक्त अन्य 
छोटी यवनिकाओं का भी प्रयोग रंगमंडप पर होता हो तो आश्चयं नहीं । इन यवनिकाओं का 
प्रयोग अंक-परिवतंन के अनुरूप होता था । संस्कृत नाटकों में एसे नाट्‌यनिदेश उपलब्ध हैँ जिनसे 
यह्‌ स्पष्ट सूचना मिलती है कभी-कभी कु पात्र संसंभ्रम मे आकर यवनिका पटी को किचित्‌ 
हटाकर रंगमंच पर प्रवेश कर जाते थे 1 
नाट्यशास्त्र के आधुनिक विद्वान्‌ यवनिका के प्रयोग के संबंध मे एकमत नहीं मालूम 
पडते। मनोमोहन घोष के अनुसार यवनिका का प्रयोग रंगपीठ के अतिरिक्त अन्य स्थानों पर 
भी होता था। इस यवनिका का प्रयोग अंक की परिसमाप्ति ओर आरंभमेंहोताहो। शेषदो 
यवनिका रंगपीठ ओर नेपथ्यगृह्‌ के मध्य होती थीं तथा इनमें दो द्वार होते थे । इस प्रकार घोष 
महोदय के मतानुसार चार यवनिकाओं का प्रयोग प्राचीन रंगमंडप पर होता था ।* मनकद महोदय 
रणपीठ के अग्रभाग में ड़ाप कटेन की स्थिति को स्वीकार करने के पक्ष में नहीं है, क्योकि संस्कृत 
| नाटकों की परिसमाप्ति मेँ किसी गंभीर भावपूणं प्राकृतिक दृश्य की योजना होती है न कि किसी 
| | | चमत्कारपूणं नाटकीय घटना की (! ) अतः मन्कद महोदय की हृष्टि से यवनिका का प्रयोग 
भारतीय रंगमंच पर नाट्यशास्त्र के द्वितीय अध्याय की रचना के उपरांत हुआ होगा ।* ए° के 
1 छि कुमारस्वामी महोदय भी डप कर्टेन की स्थिति को नहीं स्वीकारते, परन्तु रंगपीठ ओर नेपथ्य- 
| | गृह के मध्य दो यवनिकाओं का होना उन्ह स्वीकार है । संभव है ये दोनों यवनिकां छोटी होती 
| हों ओर इन्दे ही हटाकर जब पात्र प्रवेश करते हों तो \"पटीक्षेप' या अपटीक्षेप' आदि निर्देशो का 
| | प्रयोग होता हो ।४ डं° सी वी० गृप्त तो केवल एकं ही यवनिका को स्वीकार करते ह, उनके 
मत से वह र॑ंगपीठ ओौर नेपथ्य अथवा रंगशीषं के मध्य होती थी ।* पर गप्त महोदय के विचार 
| | से सहमत होना संभव नहीं मालूम पड़ता । रंगपीठ ओर रंगशीषं अथवा नेपथ्य के मध्य एक 
| यवनिका का प्रयोग तो नितांत स्वाभाविक है ओर अंक परिवर्तन होने पर दश्यानुरूप पटी परि- 
वर्तनभी होताहो। डंपकर्टेनका रंगपीठके अग्रभागमें होना अंकं विभाजन की नितांत 
| | आवश्यकता है ` ओर संस्कृत नाटकं के निर्देश के अनुरूप भी है । अतः रंगपीठ के अग्रभाग, रंम- 
| | पीठ-सगशीषं अथवा नेपथ्य के मध्य एक अथवा दो, दोनो ओर की मत्तवारणि्यो मे दो छोटी 
| यवनिकाओं को मिलाकर संभव है चार-पाच यवनिकाणएं प्रयुक्त होती हो । 
| ` ,  भ्राचीन भारतीय रंगमंडपों पर यवनिकाके प्रयोग की पुष्टिन केवल नाट्यशास्त्र एवं 
| | | प्राचीन ग्रंथो सेही होती है अपितु भग्नावशेष के रूप मेँ प्राचीन नाट्यमंडपों के जो रूप उपलब्ध 
| || है, उनके अनुसंधान ओर विश्लेषण से भी इस बात का समर्थन होता है । इस संदभं में सरगुजा 
| 
। 





१. तिरस्करिणीयमयनीयं .राजानसुपेत्यः विक्रमोवेशी भ्रक २, ततः प्रविंशत्यपरीक्तेपेण राजा पुरुरवा 
, रथेन सूनश्च, वही भ्रक ९। 
| २. नाटयशास्त्र, श्रम्रे जी अनुवाद, प° ७७। पादरिप्पणी १० ) 
| ३. इणिडियन शिस्टोरिकल क्वाट ली, प ४६५, (१६३२) | 
। ४, इदिन्द्‌ धियेदर, शरिडियन हिस्टोरिकल कवाट ली, १० ४६४ (१६३२) \ . 
५. इरिडयन थियेटर, सौ ° बी ° गुप्त, पृ० ५८) ५ । 
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रियासत की रामगढ़ गुफाओं की ओर हमारी दुष्टि जाती है, जिनमे प्राचीन काल के प्रक्षागृह के 
रूप अभी भी शेष हैँ । न्लाश महोदय ने उन्नीसवीं सदी के अस्तकाल में बडे बलपूवंक इन गुफाओं 
मे सदियों से विस्मृत प्रक्षागृहों का पता लगाया था । इस गुफा में वतमान प्रक्षागृह में एक छोटा- 
सा रंगमेच है, जहाँ बैठकर अभिनेता, नर्तक ओर गायक आदि मनोरंजक कार्यक्रम प्रस्तुत किया 
करते थे । रंगमंच के सम्मुख निम्नोन्नत शैली में रचित प्रेक्षकोपवेशन है, गफाओं के दोनों पाश्वं 
मेदोचखिद्रह, अनुमान किया जाता किइन दोनों छिद्रों मे डंडा लगाकर यवनिका टांगी 
जाती थी ।१ 
यवनिका के संदभँ मे हमारा ध्यान पतंजलि द्वारा प्रयुक्त दो विशिष्ट नाटकीय शब्दो कौ 
ओर जाता है, वे है, शोभनिक ओर ग्र॑थिक । शोभनिक संभवतः नाट्य-प्रयोग के क्रम मे मनभावन 
हृश्यों का रंगमंच पर अंकन करते थे जबकि ग्रंथिक या वाचिकं आदि पात्र दुश्यानुरूप पाट्यांशों 
का वाचन करते थे । यहाँ चित्र-रचना का उल्लेख तथा यवनिका की परिकल्पना दोनों ही एक- 
दूसरे से असंबद्ध मालुम नहीं पडते ।२ 
रेगमंडप की विभाजनपदढति-- प्राचीन रंगमंडप की विभाजनपद्धति का विश्लेषण 
करने पर यवनिका के प्रयोग की अनिवायंता सिद्ध हो जाती है। रंगमंडप के आधे भाग में प्रेक्ष 
कोपवेशन रहता है, शेष आधे भाग मे रंगपीठ (मुख्य रंगभूमि) रंगशीषं भौर नेपथ्यगृहो को 
योजना होती है। रंगपीठ के अग्रभाग मे यवनिका टेंगी रहती है । अपनी साजसज्जा में प्रस्तुत 
पात्र यवनिका के हते ही प्रेक्षको के दृष्टिपथ में प्रवेश करते हँ । रंगपीठ के पृष्ठभाग मे रंगशीषं 
है जहां अगले दृश्यों को प्रस्तुत करने वाले पात्र प्रतीक्षा करते है, वाद्य आदि विभिन्न सामग्रियां 
रहती है । रंगपीठ ओर रंगशीषं या तौ यवनिका द्वारा विभाजित होते हैँ या स्थायी भित्ति रचना 
हारा । दोनों के मध्य भित्ति होने पर दो द्वारो की परिकल्पना की गई है जर्हां भी यवनिका टंगी 
रहती है । रंगशीषं के पृष्ठभाग मेँ नेपथ्यगृह होता है जहां पात्रं की वेशभूषा, रूपसज्जा आदि 
की नेषथ्यज विधियो का प्रयोग होता है । यहाँ नेपथ्यगृह के सम्मुख यवनिका अनिवायं रूप से 
रहती है ।3 
भारतीय रंगमण्डपों पर यवनिका का प्रयोग ओर पाञ्चात्य प्रभाव- यवनिका का 
प्रयोग भारतीय नाटचपरम्परा मे सम्भवतः ग्रीक प्रभाव की देन है, विडिश्च प्रभृति पाश्चात्य 
विद्वानों ने कल्पना की थी,* उसका संभवतः कारण था, 'यवनिका' शब्दं का स्वरूप विकास । 
यूनानी तेथा अन्य विदेशी आक्रमणकारियो के प्राचीन भारतीय लेखकों ने यवन' शब्द का प्रयोग 
किया था । निश्चय ही जब दो भिन्न जातियों ओौर संस्कृतियों के बीच अन्तरावलंबन हु तो 
भारतीय एवं पाश्चात्य कलाओं की विभिन्न धाराओं का भी संगम हुआ । परन्तु भारतीय ओर 
पाश्चात्य कलाओं की दाशेनिक भित्ति मे सतही अन्तर नहीं, दोनों की दृष्टि ओर सृष्टिके 
१. श्राचियालाजिकल सव श्राफ शरिडिया रिपोट' १६०३-४; ० १२३ तथाजे० ए० एस ० वर्ज, शरिडयन 
एदिक्वेरी माग ३५, १० १६५-६ । 
२. ये नावरेते शोभनिका नामते प्रत्यकं कसं घातयन्ति प्रत्यक्तं च वलि वंधयतीति चित्रेषु कथम्‌, चित्रे. 
ष्वपि उदगुख्यंनिपातिनाश्च प्रहारा दृश्यन्ते । पातंजल महाभाष्य २।१।२७। 
३. ये नेपथ्यगृहद्रारे मया पूवे प्रकीर्तिते । 
तयाभार्डस्य विन्याक्तो मध्ये कायः प्रयोक्तृभिः ॥ ना० शा० १३।२ (गा० भो० सी०) 
४, संस्कृत इमा, कोथ; पृष्ड ६१ . 














११० भरत गौर भारतीय नाट्यकला 


धरातल भी भिन्न दँ । एक संघर्षमूलक ओर दुःखप्यं वसायी है तो दूसरी आदशेमूलक ओर सुख- 
पयंवसायी है । अतः यवनिका के प्रयोग की दृष्टि से भारतीय रंगशालाएं यूनानी रंगशालाओं की 
ऋणी हों, यह बात कल्पनातीत ओर भ्रमपूणं मालूम पड़ती दहै । यही कारण है कि कीथ 
जैसे विद्वानों ने भी विडिश्च प्रभृति विद्वानों की मान्यताओं का खण्डन किया है ।* यह भी संभव 
है किं यवनिका पटी" की रचना विदेशी यूनानियों द्वारा बडी शान-शौकत से होती हो, इसीलिए 
यवनिका शब्द का प्रयोग पटी'के विशेषणके रूप मे होता हो । सिल्वान लेवी ने यह्‌ कल्पना 
भी की है । यवनिका के अतिरिक्त यवनी' शब्द का प्रयोग नाटथग्रन्थों में मिलताहै, जो विदेशी 
युवतियो का वाचक है । कालिदास ने अभिज्ञान शाकुन्तल मे सम्राट्‌ दुष्यन्त को “यवनीभिः परि- 
बृतः' दिखलाया है । ` जिस समय दो समभ्यताओं का महामिलन हो रहा था, उस राज प्रभाव से 
कलाकारों का मानसपटल कंसे अप्रभावित रहता। जो भी हौ यवनिका शब्द के प्रयोग-मात्र 
से यह कल्पना करना संगत नहीं मालूम पडता कि यवनिका मूल रूप में भारतीय रगमण्डपों कौ 
मौलिक प्रसाधन सामग्री नहीं थी । यवन शब्द के कारण विदेशी प्रभाव की परिकल्पना संगत 
नहीं मालूम पडती । भारतीय नाटचपरपरा ने "यवनिका का प्रयोग भ्रीकों के प्रभावकी छायामें 
नहीं किया तो यवनिका की सामग्री का उनसे ग्रहण अथवा ग्रीक कलाकारों द्वारा यवनिकाकी 
रचना की बात कल्पनामात्र है ।3 
जवनिका, यवनिका ओर यमनिका-- यवनिका के लिए सभानान्तर जवनिका' ओर 
यमनिका-ये दो पद भी प्रचलितर्है। नाटचयशास्त्र के विभिन्न संस्करणों मे भिन्न-भिन्न पाठ 
उपलब्ध हैँ । कान्यमाला संस्करण में जवनिका काशी संस्करण तथा अभिनव भारती संस्करणों 
में यवनिका" शब्द का प्रयोग किया गया है । * नाटच शास्त्र के उपलब्ध किसी संस्करण में "यवनिका 
शब्द का प्रयोग नहीं मिलता । कृ संस्कृत नाटकों मे “यमनिका शब्द का प्रयोग भिलता है । 
डों° एस ० के° दे महोदय ने शब्द को समानं महत्व दिया है । “यम' शब्द निरोधवाचक है । 
यमनिका पात्रों को प्रेक्षको की दष्टि से निरोध कर रखती है, इस दुष्टि से वह नाम भी उपयुक्त 
है । यवनिका शब्द के द्वारा विदेशी प्रभाव की बात भी खण्डित हो जाती है।* 
यह भी सम्भव है कि यवनिका शब्द का प्राकृत रूपान्तर “जवनिका शब्द हो । यद्यपि 
सिद्धान्त कौमुदीकार भट्टोजी दीक्षित ने जवनिका शब्द की व्युत्पत्ति बेगवाचक “जु' धातुसेकी 
है ।* यह शब्द ओर उसका अथं यवनिका का पर्याय 'तिरस्करिणी' के सन्दभं मे भी स्वंथा 
उपयुक्त ही मालूम पड़ता है, क्योकि तिरस्करिणी (पर्दा-पटी) वेग से खीची जाती है । अमर 


कोष में "जवनिका" शब्द का उल्लेख स्वतन्त्र रूप से इसी अथं मे किया गया है । पर "यवनिका 


१, संस्कृत डामा, कोथ, ११ ६१ । 

२, एष वाणासन इस्ताभिः यवनीभिः बनपुष्पमालाधारणीभिः परिकृत इत एवागच्छति । अ०्शा० 

 भकर) 

३. सस्करत ङडामा, कोथ, पष्ठ १५६ । 

४. ना० शा० ५।११-१२ (गा०भ्रो° सी° तथा काशी संस्करण) । 

५. द कटन श्न देनक्ियेंट इशिडियन थियेर, भारतीय बिधा, बोल्यूम €, १६४८, तथा शशरिडयन 
हिस्टोरिकल कवार ली, पृष्ठ ४६४ (१६३२) । 

६. प्राणिनि ३.२.५० जुचक्रम्य दन्द्रम्य सृगधि उवलश्चललषपतपदः। जु श्ति सौश्रोषातु तिबेगे च 
जबनः। कृदन्त प्रकरणम्‌ सिद्धान्त क्ौप्ुदी । 











भरत-कल्पित नाट्यमंडप का स्वरूप १११ 


अथवा यमनिका" का उल्लेख नहीं है । यवनिका शब्द का विकास सम्भवतः बन्धनवाचकं "यु" 
धातु से हुआ है, क्योक्रि उसके द्वारां नाटकीय दृश्य दुष्टिपथ से ओज्चल रहते हैँ । + यों यमनिका 
शब्द का प्रयोग नाटच शास्त्र के विभिन्न संस्करणों मे भले ही न हुआ हो पर है वह बहुत प्राचीन 
शब्द । शुक्ल यजुवेद मे यमनी शब्द का प्रयोग इसी अथं में हुआ है ओर यमनी शब्द से यमनिका 
का विकास सम्भव है । २ यम' धातु निरोधवाचक है । डी° आर० मन्कद महोदय तो यवनिका 
की अपेक्षा यमनिका का ही प्रयोग उचित मानते है, क्योंकि यही मूल शब्द है । यदि जवनिका को 
यवनिका का प्राकृत रूपान्तर न भी स्वीकार करे तो कोषो मे उल्लिखित अर्थो के सन्दभं में कोई 
अन्तर नहीं मालूम पडता । इस दृष्टि से तीनों शब्दो- यमनिका, यवनिका ओर जवनिका के 
स्वरूप ओर अथं तथा उनकी प्रक्रिया म कोई अन्तर नहीं अधिकाधिक साम्य है । "यवनिका" शब्द 
नाटच-निदेशो मे विशेष्य के रूप मे नहीं पटी' के विशेषण के रूप में ही प्रायः व्यवहूत होता है । 3 

अतः यमनिका, यवनिका अथवा जवनिका शब्द के साथ जिन अर्थंपरपराओं (वेग से 
पटी का लींचना या पटी द्वारा नाटकीय दृश्य का ओोक्लल रहना) का विकास हुभा है, उस सन्दभं 
मे निश्चित रूप से यवनिका भारतीय नाटचपरंपरा तथा नाटय मण्डप की विशिष्ट रचना- 
विधि की नितान्त आवश्यकता है । गूनानियों से ऋण में प्राप्त की गई नई नाटचसंपदा नहीं है । 
भारतीय नाटचमण्डपों मे यवनिका का प्रयोग नितान्त मौलिक है। नाटचशास्त्र संस्कृत एवं 
प्राकृत नाटक तथा नाटच शास्त्रीय प्रथो कौ टीकां इसी का समथंन करती है । 


दृश््यविधान 


दृश्यविधान कौ प्रवृत्ति ओर परभ्परा--कक्ष्याविभाग का सम्बन्ध नाटय मण्डप के दृश्य 
विधान से है । नाटच मण्डप में प्रधान रूप से दो प्रकार के दृश्यविधान प्रस्तुत किये जाते हैँ । एकं 
दृश्यविधान तो रगमण्डप की साज-सज्जा का अंग बनकर ही प्रस्तुत होता है ओौर दूसरा नाटच- 
वृत्त के अनुरोध से। भरत ने प्रथम दृश्यविधान के सम्बन्ध में अनेक रमणीय वास्तु-विधियों की 
परिकल्पना की है । रंगशीषे शुद्धादशंतल' के समान हो, उसमें वैदूये, स्फटिक एवं सोने का काम 
किया गया हो ।* स्तम्भो पर नाना शित्प-प्रयोजित बारीक नक्काशी हो, अरण्यों मे विचरते 
पशुओं ओर आकाश मे उडते कपोतो के मनोहर चित्र अंकित हो ।* सब ओर से सुशोभित 
भित्तियों पर निर्मित चित्रो मे, पुरुष, स्त्रीजन, पुष्पित लतां तथा नर-नारी के आत्मभोगजन्य 
छवियां अंकित हों ।* रमणीय दुश्यविधान रंगमंच की साज-सज्जा को नितान्त मनोहर मौर 
नाटथप्रयोग को आकषक बना देता है । 

नाटय से इतिवृत्त के अनुरोध से अनेक प्रकार के नयनाभिराम हश्यों की योजना होती 


१. प्रतिसीरा जवनिका स्वात्तिरस्करिशी चसा। भ्रमरकोष षण १३१४, सिद्धान्तकौमुदी धातुषाड 
१४८० | 

. शुक्ल यञुकंद १४।२२ । 

„, इणिडियन हिस्टोरीकल कवाट ली, पृष्ठ ४०४ (१९६३२) । 

„ शद्धादशं तलाकार ` रंगशीषं प्रशस्यते । ना” शा० २।७३क (गा० भो° प्ती*)। 

„ ना० शा० २।७५-७८ (गा० भ्रो० सी०) । 

, चित्रकमंि चालेख्या पुरुषा स्त्रीजनास्तथा । 
लताबन्धाश्च कतंन्याश्चरितं चात्ममोगजम्‌ । ना० शा० २।८४८) ८५क ¦ 
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११२ भरत ओौर भारतीय नाट्यकला 


है । भारतीय नाटच-कथा ग्राम, नगर, वन, उपवन, तपोवन, प्रासाद, दुगे ओर भयावने जंगलो 
की पृष्ठभूमि पर परिपल्लवित होती रही है । भरत ने उन दुश्यो को प्रस्तुत करने के लिए कई 
उपयोगी प्रणालियों का विधान किया है । आहायं अभिनय की पस्तविघि द्वारा पसे प्राकृतिक 
दृश्यों ओर बने पशुओं को नाटच मण्डप पर प्रस्तुत करने का स्पष्ट विधान है । इस दुश्यविधान 
द्वारा भरतं ने नाटच-प्रयोग को अधिकाधिक लोकानुरूप बनाने का प्रयास किया है । कुछ वस्तुओं 
के जोड-जाड या वस्त्र आदि से लपेटकर उन वस्तुओं को आकृति-संस्थानों के अनुकृत रूपमे 
प्रस्तुत करने का विधान है । इन्हीं विधियो से रंगमंच पर पहाड, गाडी, महल, ढाल, कवच, 
्लण्डा, हाथी तथा घोड़ा आदि के विभिन्न प्रदशंनो का प्रयोग होता है।१ 

दुश्यविधान को प्रस्तुत करने की एक ओर प्रणाली है कक्ष्याविधि । कक्ष्याविधि एक 
प्रकार का महत्वपूणं प्रतीकात्मक नाट्य-प्रयोग है । इसकी सारी विधियां नाटचधर्मी रूढियों पर 
आधित दै। इसलिए कक्षाविभाग का प्रयोग भी परपरा तथा दर्शक की कल्पना पर आधारित 
है । कक्षाविभागके अनुसारही रंगमंच पर काल्पनिक रीति से स्थान, देश एवं कक्ष आदि का 
विभाजन कर लिया जाता है । रंगमंच पर ही घर, नगर, वन, उपवन, तपोवन, प्रासाद, यानः 
विमान, पृथ्वी, आकाश, पाताल ओर स्वगं आदि की कल्पना कर ली जाती है। इसं प्रणाली से 
ही देश, दूरी, दिशा, दिव्यो के मानुषोचित आचरण, परिच्छेद ओर द्वार-प्रवेश आदि का विधान 
होता रहा है । अभिज्ञानशाकुन्तल मे रथ की तीव्र गति, मृग का पलायन ओर दुष्यन्त के स्वर्गाव- 
तरण आदि के द्श्य इसी कक्ष्याविधि से प्रस्तृत किये जाति है । * भरत ने यह स्वीकार कियाहैकि 
संसार की सभी वस्तुओं को नाटच-प्रयोग के क्रम मे यथाथं रूप में तो प्रस्तुत करनान तो सम्भव 
है ओौर न पुस्तविधियों द्वारा सब दृश्यों को सर्वथा शास्त्रीय लक्षणों के अनुसार सरलता से शायद 
्रस्त॒त किया जा सकता है । अतः नाटचधर्मी विधियो द्वारा संकेतात्मक रूप से इनका विधान 
उचित है ।3 कक्षाविभाग मे उसी का विधान प्रस्तूत किया गया है । 

दृश्यविधान के क्रम मे भारतीय नाटकों मे एक ओरमभी शैलीका बड़ादही प्रभावशाली 
प्रयोग होता रहा है । नाटक्रीय वातावरण पूणं समुद्धता के साथ प्ेक्षक के मानस पर अंकित हो, 
इसलिए देण ओौर काल के वणेन के लिए काव्यत्मक एवं चित्रात्मक दुर्यविधान की भी योजना 
परायः भारतीय नाटकों मे स्त्र हुई है । ये वणित नाट्‌य-दृश्य इतने हृदयग्राही एवं बिम्बात्मक 
होति है कि इनके दृश्यविधान की न तो आवश्यकता ही दहै ओरन रंगमंच पर उनका यथाथंरूप 
म दृष्य-चित्रण पूर्णतया सम्भव ही है । णोभनिक या पात्रके द्वारा पाठ मात्रसेप्रक्षक की कल्पना- 
भूमि में वह चित्र पूणता के साथ उभर उठता है । 

इस प्रसंग मे यह ध्यातव्य है कि दृश्यविधानं को इन परंपराओं के अतिरिक्त भारतीय 
नाटकों मे मानवीय रूप-सौन्दयं ओर प्राकृतिक छवियों के प्रस्तुत करने करौ एक परपरा यह्‌ रही 


स न 
१. ना° शा० २१।१६६-२०१ । 


२. श्र° शा० श्रक रतथा ७। 

१. प्राप्ताद गृद्यानानि नारयोपकरण।निच । बछर .४ 
न शक्यानि तथा कतुं यथोकंतानीह लकणैः । | ह गगन ,४ 
लोकधर्मी भवेत्‌ का त्वन्या नाट यधर्मी तथाऽपरा । ^? एकानन एीककालनी .5 
स्वभावो लोकथमीं विभागो नाटस्यमेव हि । ना० सार रर ६३६ (क्रारःमाशो)ः = 











भरत-कल्पित नाट्यमंडल का स्वरूप ११९ 
है कि पातर भावावेश की स्थिति मे स्वयं भी अपने प्रिय या प्रिया कौ छवि चितित करते रहे दै! 
चारुदत्त की वसन्तसेना अपने प्रियतम की अनुकृेति स्वयं अंकित करती है । शाकुन्तल का दुष्यन्त 
मालिनी-तटवासिनी, मुग्धा शकुन्तला के परम रमणीय रूप की चित्र-रचना स्वयं करता है, 
जिसमे शकुन्तला के दिव्य सौन्दयं ओर शान्त तपोवन मे बहती मालिनी, उसके सैकत तट मे लीन 
हंसों के जोडे ओर कृष्णमृग के वामनयन को खुजलाती मृगी आदि पृष्ठाधार कै रूपमे अंकित हैँ । 
रत्नावली की "सागरिका" स्वयं हौ उदयन के परमसुन्दर रूप कौ चित्र-रचना करतीदहै।येभी 
ह्यविधान के अंग दै, ओर इन चित्रौ के द्वारा नाटच-कथा के भाव-प्रवाह में तीव्रता ओौर अनुभूति 
म मांसलता घनीभूत हो उठती है । 
क्ष्याविभाग ओर भारतीय चिन्तनधारा--वस्तुतः भरत के कक्ष्याविभाग ` मे उनकी 
मौलिक चिन्तन-प्रवत्ति का परिचय मिलता है। भारतीय जीवन प्राकृतिक परिवेश मे फूलता- 
फलता रहा है । जीवन के एक विशिष्ट रूप कौ भारतीयों ने कल्पना की है । उसके अनुसारं प्रकृति 
(पृथ्वी) माता है ओर मनुष्य उसका पुत्र है । २ मनुष्य का जीवन जिस रूप में प्रकृति के परिवेश 
मे विकसित होता दै, भरत ने उसी के अनुरूप वनो, ग्रामो, नगरों, प्रासादो ओर पवतो की भव्य, 
रमणीय दृश्यावली के मध्य नाटध-प्रयोग का विधान किया टै । केवल मानसिक अवस्थाओं के 
तदनुरूप अभिनयसे ही नाटय नहीं होता अपितु नाट के लिए बाह्य परिवेश भी मानसिक 
दशाओं, भाव-प्रवाहों के अनुरूपं हों, उनकी अनुरूपता भी रंगमंच पर सुनियोजित होनी चाहिए । 
नाटच-सिद्धान्तों के आकलन के प्रसंग मे भरत ने प्रयोग मे अनुरूपता पर बहुत बल दिया दहै, यह 
अनुरूपता ही भरत के रंगविधान को अधिकाधिक यथां के निकट ले जाती है ।3 भरत के कक्ष्या- 
विधान का अभिप्राय यही है कि नाटच-प्रयोग अधिकाधिक प्रकृत प्रतीत हो । भरत ने रगमण्डप- 
निर्माण, ककष्याविभाग तथा आहायं अभिनय का जितना विस्तृत जौर व्यापक विधान किया है, 
उसके संदभं मे भारतीय रंगमंच के रंगविधान को नितान्त कल्पनात्मक मानना उचित नहीं जान 
पडता ।* प्राकृतिक पदार्थो, विविध जीवों एवं अन्य पात्रों को तदनुरूप प्रयोगं करने का आग्रह 
भरत कौ यथार्थवादी प्रयोग-विधि का ही संकेत करता है । यद्यपि वहुत-सी दृश्य-परिस्थितियां 
निःसन्देह्‌ प्रक्षक की कल्पना-भूमि पर दही परिपल्लवित होती दहै, अधिकाधिक परिस्थितियों ओर 
रूपों को पुस्त आदि विधियो दवारा प्रस्तुत करने का विधान है । जहाँ नाटच-प्रयोग को यथार्थं रूप 
देने मे असंभवता मागं मे खडी हो जाती है, उन्हीं प्रयोगो के लिए प्रतीकात्मके विधियो का नाटच- 
धर्मी परंपरा के अनुसार प्रयोग कां विधान है । 


भरतनिरूपित कक्ष्याविभाग 
प्रयोग-काल मे कथा-वस्तु एवं प्रयोग के आग्रह से पात्र रंगमंच पर आते हैँ ओर रंगमंच 
१. चारुदत्त श्र॑क ४ । भ्र° शाकुन्तल श्रक €&। ?७-१८, रत्नावली श्रक २। 
२, माता भूमिः पुत्रोऽहं पृथिव्याः । भअ्थववेद १२।१।१२ । ऋग्वेद १।११, ४।६९ । 
३. श्रात्मरूपमवच्छाय वणकः भूषणैरपि । 
यादृशं यस्य यद्र पं प्रङृस्या तत्र तादृशम्‌ । | 

वयोवेशनुरूपेण प्रयोज्यं नाट्‌यकमेणि । ना० रा० २६।५-& गा० श्रो° सी०)। 
४, भारतीय रंगमंच के दृश्य-विधान की योजना चित्रात्मके श्रथ यथार्थवादी कमी नहीं रही । 

` नाट्यकला, ११ २०० (डो° रधुवंश) । 














११४ भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


से निकलते हँ तथा रंगमंच पर ही कभी-कभी दूरीया निकटता आदिका भी प्रयोग होता है। 
लोकानुरूप आभ्यन्तर-बाह्य की विधि एवं दूरी निकटता आदि का प्रयोग यहाँ सीमित रंगमंच 
पर तो कदापि संभव नहीं है । अतः रंगमंच पर ही उनकी परिकल्पना कौ गई है । 

रंगमंच के तीन भाग रंगमंच पर ही आभ्यन्तर, बाह्य ओर माध्यम की परिकल्पना 
कीजातीदहै। जो पात्र पहले से रंगमंच पर प्रवेश करते, रगमंचका वहभागओौरवे पात्र 
भी आभ्यन्तर होते हँ क्योकि वे रंगमंच के अन्तःस्थान मेँ हैँ । परन्तु जो पात्र रंगमंच पर पहले से 
नहीं होते, बाद में प्रवेण करते है, वे आभ्यन्तर नहीं, बाह्य होते है, ओर जिस मागंसेवेपात्र 
रंगमंच पर प्रवेश करते हैँ, रंगमंच का वह भाग माध्यम होता है। इसलिए कि इसी माध्यम या 
प्रवेशद्वार से रंगमंच के आभ्यन्तर भागमे पात्र प्रवेश करते हैँ) यह प्रवेश-द्वार नेपथ्य-गृह से 
सम्बन्धित होता है । रंगमंच के आभ्यन्तर भाग में स्थित पात्र से मिलने के लिए बाह्य भाग से यदि 
कोई पात्र आताहैतो दक्षिणाभिमुखं हो आत्मनिवेदन करता है। रंगमंच का विधानभरतने 
जिस रूप में किया है उसके यह अनृहूप ही है । मख्य भाग रगपीठ है, यही आभ्यन्तर होता है, 
यहीं पर पात्र नाटच-प्रयोग करते हैँ । शेष पश्चिम भाग मे रंगशीषं ओर नेपथ्य होते है, रंगशीषं 
मेही वे विश्चामया प्रतीक्षा करते है, ओर इसी मे स्थित नेपध्यगृहाभिमुख दो द्वारो से पत्रोंका 
आवागमन होता है । 

कक्ष्याविभाग हारा देश, दिक्ञा ओर दूरी के संकेत-- कक्ष्याविभाग द्वारा ही रंगमंच के 
किसी भागमेंदेशकानिर्देशकरदुरीया निकटताकी कल्पनाकी जाती है। किसी पात्रने दूर 
देश कीयात्राकीया निकट देण की, इसका भान उसकी गति एवं चरण-विन्यास से होता 
है । यदि चरण-विन्यास अधिक संख्या मे होते हँ तो अधिक दूरी ओर इसी प्रकार चरण-विन्यास 
की गणना के आधार पर ही मध्य दूरी ओर निकटता का भान होता है ओौर यह सब नाटच धर्मी 
रूढि द्वारा सम्पन्न होता है न कि लोकधर्मी परम्परा कै द्रारा । वस्तुतः यह भी लोक-परम्परा से 
प्रभावित है। लोक में अधिकदूरकी यात्रा करने पर अधिक संख्याम चरण का संचार होतादहै, 
कम दूरी में कम । इसी आधार पर इस नियम का विधान होता है । 

रंगमंच पर दिशाकाभी संकेत होता है ओौर उसका आधार है नेपथ्य-गृह ओर वाच 
यत्रो के लिए निमित द्वार । जिस ओर द्वारका मुख होता है वही नाटच-प्रयोग में पूवं दिशा होती 
है। इसी द्वार से पात्रों काआवागमनमभी होतादहै। अतःजो पात्रदोद्वारों मेसेकिसीएकके 
दवारा निकलता है उसी दवारसे पुनः प्रवेशभी करताहै। बाह्य-पात्रका प्रवेश ओर निष्क्रमण 
दोनों ही एक हार से होता है । यही नहीं यदि आभ्यन्तर का पात्र कायंवश उसी के साथ निष्क्रमण 
करतादहैतो वहु भी उसी द्वारसे, जिस द्वार से बाह्य पात्र आतादहै। एकाफीया किसी अन्यके 
साथ जब भी वहु पात्र प्रवेश करताहैतो उसी निर्दिष्टद्वारसेही।3 द्वार-प्रवेश की इस पद्धति 


१. ना० शा० १३।८-१० (गा* भो० सी०), 


कार सं* १४।८-१०, का०भा० १३।८१० । 
२, ना० शा० १३।११.१२ (गा० श्रो° सी०), 
का* सं* ।४।११-१२, का० भा १४।११-१२। 
३. ना० शा० १२।१३-१४ (गा० श्रो° सीर), 
का० भा० १३।१४-१५, का० सं० १४१४ । 
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का प्रयोग हमें भास के नाटकों मे भी प्राप्त होता है । स्वप्नवासवदत्ता के पंचम अंकमें स्वप्नके 
रोर्भाचक हश्यमें दो वारो की परिकल्पना की गई है । एक द्वार से विदूषक प्रावारक (चादर) 
के लिए बाहर जाता है ओौर दूसरे द्वार से वासवदत्ता ओर चेटी का प्रवेश होता है । स्वप्नवेश 
दूर होते ही वासवदत्ता जिस द्वारसे आई थी उसी द्वार से वह निष्क्रमण करती है ओौर विदूषक 
का जिस द्वार से निष्क्रमण हुआ उसीसे प्रवेश भी होता है । अन्यथा वासवदत्ता ओर विदूषक एक- 
दूसरे को देख लेते, जो अभिप्रेत नहीं था । इस प्रक्रिया से प्रक्षकों को पात्रों से परिचय पानेमें 
सुविधा होती है । ^ भरत नै यह्‌ ऽल्लेख किया है कि प्रक्षागृह के बाहर खुले स्थान में भी नाटच- 
प्रयोग होता है, उस परिस्थिति मे वाद्य-यंत्रो को पी कर नाटच-प्रयोक्ता जिस दिशा मे खडे 
होकर नाटच.प्रयोग करता ह वही पूर्वं दिशा मान लेनी चाहिए । यह नाटच धर्मी परम्परा के 
अनुसार होता ह । वस्तुतः एेसे खुले रंगमंच मे तो द्वार भी नहीं होते । जिस स्थान पर वाद्य- 
भांड आदि रखे रहते है, उनके द्वारा ही दवार ओर दिशा की कल्पना की जाती हं ।२ 

दिव्यो की आवासमूभि--दिव्य पात्रों की शक्ति की कोई सीमा नहीं है । वे अपने यान, 
विमान, आकाशीय मां या मायाबल से पवंत, नगर ओर सागर आदि सब पर बिना किसी 
विध्न-बाधा के संचरण करते है, परन्तु मनुष्य के किसी प्रयोजन या मानवीय कारणों से छद्मवेश 
धारण कर नाटकोंमे पात्रके रूपम प्रयुक्त होतेह, तो उनका संचरण भूमिपर ही होना 
चाहिये ।‡ 

भरत ने दिभ्य जातियों ओर उनके लिए विशिष्ट आवास-स्थान पवतो की परिगणना कौ 
है । उन्हीं पवतो पर उनका निवास-स्थान प्रदशित होना चाहिये । यक्ष, गुह्यक ओर कुबेर के 
अनुचर आदि के लिए शुभ्र; कलास, गंधवं ओर अप्सराओं के लिए हेमकूट; नाग, वासुकि ओर 
तक्षक के लिए निषधः; तैंतीस प्रकार के अन्य देवताओं के लिए महामेरु; ब्रह्मषि ओौर सिद्धो के 
लिए वैदूयं, मणि-रंजित नील पवंत ओौर दैत्यदानव एवं पितरों के लिए श्वेत पवेत का प्रयोग 
रंगमंच पर होना चाहिये । पर्व॑तो की रचना पुस्तविधि द्वारा होती है ओौर कक्ष्याविधिके द्वारा 
रंगमंच के किसी भाग-विशेष मे पवंत-विरेष की कल्पना की जा सकती है । भरत ओर अभिनव- 
गुप्त ने यह स्पष्ट कर दिया है कि स्थान आदि के प्रदशंन मे कथावस्तु से संबंधित विशिष्ट स्थान 
काही प्रदशंन उचित होता है, सबका नहीं । पृस्तविधि द्वारा स्थान-विशेष की रचना आदिहो 
जाने पर गति-प्रचार के द्वारा नाट्याथं का भावन भी होतादहै।* 

कक्ष्याविभाग ओौर परवत नाटककार-भरत-निरूपित कक्ष्याविभाग का प्रभाव परवर्ती 
नाटककारों पर भी पडा है । मृच्छकटिक, अभिज्ञानशाकुन्तल, स्वप्नवासवदत्तम्‌ ओौर रत्नावली 
आदि नाटक विशेष रूप से अध्ययन के योग्य हँ । मृच्छकटिकं में एेसे अनेक नाट्य-प्रसंग हैँ जिनमें 
कक्ष्याविधि का प्रयोग कर दूरी, देश तथा स्थान परिवतंन आदि का संकेत होता है । प्रथम अंक 
मे विट ओर शकार नायिका वसन्तसेना का पीछा करते हँ । बहुत दूर तक सारा दृश्य राजपथ 


१. स्वप्नवासवदत्तम्‌, शरक ५काश्रन्तिम शरश) 
२. ना० शा० १३।६५-६८ (गा० भो० सी०), 
का० सं० १४।६४-६७) का० भा० १३।६०-६३ । 
९. ना० शा० १३।१८-२० (गा० श्रो° सी०), का० भा० १३।१८-२२, का० स* १४।१८-२१। 
४. बही १३।२८-३२ बही बही १३।२२-२७, वही १४।२८-३२ । 
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पर अभिनीत होता है । भागने ओौर पीछा करनै के दुक््य के प्रयोग के लिए तो अत्यधिक स्थान कौ 
अपेक्षा होती है, पर रंगमंच पर तो सीमित ही स्थान होता है। अतः कक्ष्याविधि द्वारा ही वेश्या 
का पलायन (षट्‌ पादों का संचार) ओर चारुदत्त के गृह में प्रवेश आदि का प्रतीकात्मक अभिनय 
हो सकता है । तृतीय अंक में राजपथ पर संचरण करने, विदूषक ओर चारुदत्त का घर में प्रवेश 
तथा शवि नक का चारुदत्तके घर में संध देकर चोरी करना आदि वस्तुविधान असाधारण दश्य- 
विधान की अपेक्षा रखते हैँ । न्यायाधिकरण में अधिकारी, वादी ओर प्रतिवादी का आगमन, 
तदुपरान्त चारुदत्त का वध्य स्थान के लिए प्रस्थान, पुनः वसंतसेना का अप्रत्याशित आगमन, 
चिता में सती होती वधू धूता की रक्षाके लिए चारुदत्त आदि पात्र का तीव्र गति से संचरण आदि 
दृश्य प्रयोग की दष्टि से बडे प्रमावोत्पादक पर जटिल है । पुस्तविधि से यदि इनकी रचना भी 
की जाय तो बहुत बडे रंगमंच की आवश्यकता होगी । अतः कक्ष्याविधि की दृष्टि से एेसे दृश्यो 
का कल्पनात्मक प्रयोग भी होता है । वस्तुतः मृच्छकटिक ' में प्रायः प्रत्येक अंक में एसे दृश्यो का 
आयोजन है । पालक के पलायन का दृश्य रोमहषंक ओर अत्यन्त उद्वेगपूणं है, परन्तु वे सब दुश्य 
लोकधर्मी नाट्यपरंपरा से भी अभिनीत एवं प्रस्तुत होते है । 

वासवदत्ता के चतुथं अंक मे एक ओर राजा ओर विदूषकं ओर दूसरी भोर वासवदत्ता, 
पद्मावती ओर अन्य सखियाँं वार्तालाप कर रही हैँ । राजा ओौर विदूषक इन नारी-जनों की 
उपस्थिति से अवगत नहीं हैँ । अतः उदयन अनजान में उपस्थित अपनी दोनों पत्नियों के प्रति 
अपना मनोभाव प्रकट करते हैँ, जिसका प्रभाव नाटक की भावी घटनाओं पर पड़ता है ।* यहाँ 
कल्पित कक्ष्याविभाग द्वारा ही दृश्यविधान प्रस्तुत किया जा सकता है। अतः कक्ष्याविभाग 
स्थान, देश, दूरी, द्वार ओर मागं आदि के प्रदशंन के लिए नितांत नाट्योपयोगी है । नाटककारों 
ने इस विधि का प्रयोग कर अपने नाटकं मे प्रभावशालिता का सृजन किया है । 

इस कक्ष्याविधि का विवेचन परवर्ती आचार्यो ने नहीं किया, उसका एक मात्र कारण यह्‌ 
है किं यह्‌ तो नितान्त नाटय-प्रयोग का विषय है, नाट्य-सिद्धान्त का नहीं । अतः वे इस विषय पर्‌ 
मौन हैँ । भरतकोष में आचायं वेणी के मत का आकलन किया गया है, उसमें भरत के विचारो 
का पिष्टपेषण मात्र है, कोई नवीनता नहीं ।* 

समाहार--कथावस्तु के अनुरोध से रंगमंच पर प्रस्तुत दश्यविधान अधिकाधिक 
अनुभवगम्य हो तथा सरलता से प्रयोज्य हो, इस दृष्टि से कक्ष्याविभाग का विधान भरतने किया 


१. मच्छकटिक भ्रक १, ८ तथा । 
२. स्वप्नवासवदत्तम्‌, भास ्रक-४। 
३. ४#€ 204 1081 11€ 51826 €०४1५ ४८ ४56५ {6 16016560 8 186६ शलौ एल 
8075 5166] ४7१ 60 प्र{ 5667065 27€ €2616त 206 1128 11 85 01५1064 1/9 
38 1118 2708171716ा118. (12181988) 25 101 पद्वणा€त. 
1700191 1062116, 7. 45 (€. 8. 618, 1954) 
४. भरेतोक्तप्रकारेण रचिते नार्‌यमडपे । 
नगराणेव शौलादेः स्वगोदेः भुवनस्य च ॥\ 
स्थान प्रवेशयोरेषां व्यवस्थापरि कल्पनम्‌ । 
यस्नाद्‌ये क्रियते कदयाविभागः सोऽभिधीयते ।। भरतकोष प* ८१० । 
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है । कक्ष्याविभाग की सारी प्रक्रिया कत्पनात्मक है ओर यह्‌ नाट्यधर्मी विधि से ही सम्पन्न होती 
है । वस्तुतः नाट्यधर्मी विधि भी लोकधमं की परंपराओं पर ही तो परिपल्लवित होती है ; क्योकि 
लोकधर्मी से भिन्न कोई भी धमं नाट्य मे प्रयोज्य नहीं होता परन्तु लोकगत प्रक्रिया में अधिका- 
धिक वैचित्य-सृजन के लिए कवि गौर नाटूय-प्रयोक्ता कल्पना का समावेश करलेताटै। भरतके 
युग में रंगमंच पर प्रयोज्य दश्य-विधान की अपनी सीमां थीं । कवि-कल्पित सब दृश्य या 
घटनाएं यथाथं में प्रयुक्त नहीं हो सकती थीं । इसीलिए कल्पना के रूप में ही उनका प्रयोग होता 
था । इस कल्पना के द्वारा ही रक्षक को घटनाओं का बोध ओर रसों का उदुबोधन होता था । अतः 
कक्ष्याविभाग उस युग के रंगमंच की आवश्यकता थी । नितान्त कल्पनात्मक विधान मात्र नहीं । 

प्रसाद के नाटकं मे कल्पित सब दृश्य-योजनाएं पुस्तविधि द्वारा प्रयुक्त नहीं हो सकती 
है कभा मे जल-प्लावन के दृश्य, पात्रों का आवागमन ओौर इसी प्रकार कौ अनेक दुश्य-योजनाए 
नाट्यधर्मी रूढियो के सहारे प्रस्तुत को जा सकती हँ । ' 


१, स्कन्दगुप्त भ्र॑क ३, १० १०४, 
भक २ । ९० ८७ आदि । 








= 


। 
| 
। 
व 
॥ 





चतुथं अध्याय 
नाटय-सिद्धान्त 
१. दश्शरूपक विकल्पन 


२. इतिवृत्त-विधान 
३. पात्र-विधान 
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महारसं महाभोग्यमुदात्तवचनान्वितम्‌ । 
महापुरुषसंचारं साध्वाचार जनप्रियम्‌ ॥ 


सुदिलष्टसंधिसंयोगं सुप्रयोगं सुखाश्रयम्‌ । 
मुदु शब्दाभिधानं च कविः कुर्यातु नाटकम्‌ ।। 


अवस्था या तु लोकस्य सुखदुःखसमुद्‌भव। । 
नानापुरुषसंचारा नाटकेऽसौ विधीयते ॥ 


स्वभावः सवैरसेः सवेकमंप्रवृत्तिभिः । 
नानावस्थान्तरोपेतं नाटकं संविधीयते ॥ 


अनेकदिल्पजातानि नेककमंक्रियाणि च। 
तास्यशेषाणि रूपाणि कतंव्यानि प्रयोक्तृभिः ।। 
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ञ्ज पक विकल्पन 


रूपकों का स्वरूप 


भारतीय वाङ्मय मे काव्य की प्रधान धाराएं दृश्य ओर श्नव्य इन दो भिन्न शास्त्रीय 
नामो से प्रसिद्ध है। क्रव्य काव्य की परिषि में महाकाव्य, खण्डकाव्य, गीतकाभ्य, आख्यान एवं 
ठेतिहासिक काव्य आदि की परिगणना होती है । व्णेना श्रव्यं काव्य की प्रधान संपदा है । टश्य 
काव्य की परिधि मे उन काव्य-रूपों कौ परिगणना होती है जो नाट्य हों । नाद्य केवल दृश्य ही 
नहीं होता, श्रव्य भी होता है । आंगिक, वाचिक, सात्विक ओर आहायं अभिनयो के माध्यमसे 
राम या सीता आदि की अवस्था के अनुकरण ^ या सुख-दुःखात्मक लौकिक संवेदनाओं कै प्रतिफलन 
आदि के द्वारा नाट्य को रूप प्राप्त होता है । परन्तु नाटूयके वारा किसी नायक यानायिकाका 
रूप ही रूपायित नहीं होता अपितु उसका संपूणं जीवन-रस आत्मलीनता की स्थिति में आस्वाद्य 
या अनुभवगम्य होता है । यह रस ही सौन्दयं या चरम आनन्द है, जो नाट्य के माध्यमसे 
आस्वाद्य होता है । 

नाट्य, नृत्य ओर नृत्त-नाट्‌य प्राचीन भारतीय वाङ्मय का बड़ा ही लोकप्रिय शिल्प 
रहा है । इसके द्वारा हमारे जातीय जीवन के सांस्कृतिक विकास के सुदीधं इतिहास पर मंद- 
मधुर आलोक सदियों से फलता रहा है । वैदिक काल के ऋषियों ने नाट्य' तो नहीं पर नुत्त 
शब्द का प्रयोग किया है 13 नट शब्द का संभवतः सवेप्रथम प्रयोग पाणिनि ने नट-सूत्रो के संदभं 
मे किया है।* नट-सूत्रो मे नाट्य के नियमों का विधान था (?) नृत्त ओरनटये दोनों शब्द 
नृत्य ओर अभिनय के बोधक ये, यह्‌ भारतीय नाट्यशास्त्र के संदभ-परन्थो से पता चलता है । 
कालिदास ने अपते भालविकाग्तिमित्र नाटक के आरम्भिक दो अंकों मे नाट्‌ शन्दका प्रयोग 


ठ 
१, श्रवस्थाऽनुकृतिनादयम्‌--द ० ₹ू° प्र ° १, १० ४) 
२, योऽयं स्वभावो लोकस्य सुखदुःख समन्वितः ) 
स्ोऽङ्गायमिनयोपेतः नाद्यमिव्यभिषीयते ।। ना* शा० ११११६ (गा भ्रो° सी) । 
३. प्राचो अगाम नत्तये । ऋ० १० मं ° १८।२; १।३६।२) ८।२४।९. नृत्ताय सतं, यजुष्‌ २५।६० । 
४, ्रष्टाघ्यायी ४।३।११० । 
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नृत्य ओौर अभिनय दोनों के ही लिए किया है; क्योकि मालविका ने दुष्प्रयोज्य चतुष्पदी 'छलिक' 
का अभिनय किया है । इसमें आहायं अभिनय को छोड़ अन्य आंगिक अभिनय, गीत एवं नृत्य का 
एकं साथ समन्वित प्रयोग हुजा है । + वस्तुतः नृत्य नाट्य का निकटवर्ती है । परन्तु नृत्य की 
अपेक्षा नाट्य मे सर्वागपूणंता रहती है । अभिनय के मूल मे नानावस्थात्मक लोकचरित भाव- 
भूमिके रूप मे वतमान रहता है । अतः नाट्य में नानाविध रसमयता भी रहती है । ° 

नाट्य सुख-दुःखात्मक लोकचरित की बहुविधता का संवेदनात्मक प्रतिफलन होने के 
| कारण ही मानव के जीवन-सागर में एक हिलोर, एक लहर उत्पन्न करता है । (नृत्य) नृत्त उस 
नाट्य का उपकारक मात्र है । 

नाट्य ओर शूपक- यह नाट्य श्रव्य एवं दृश्य होता है, इसीलिए रूप या रूपक के नाम 
से परपरासे प्रसिद्ध रहाहै। अभिनवगुप्त के मतानुसार नाट्य शब्द नमनाथंक ^नट' शब्द से 
व्युत्पन्न होता है । इसमें पात्र स्व (अपना) भाव को त्यागकर पर-प्रभावको ग्रहण करता है, रूप 
धारण करता है, अतः वह्‌ नाट्य या रूपक होता है । ° दशरूपककार धनंजय ने तो इसकी दुश्यता 
केकारणदही इसका रूपक होना सिद्ध किया है ।* जिस प्रकार चश्ु-ग्राह्य लौकिक वस्तुओं को 
हम रूप की संज्ञा देते हँ उसी प्रकार नाट्य या अभिनय का काव्य-रूप तो श्रव्य तथा चक्षु-ग्राह्य 
भी है । अतएव इस दृश्यता की विशेषता के कारण ही वह्‌ “रूपक होता है । जिस प्रकार मुख में 
चन्द्र के आरोप दवारा एक सौन्दयं -विशेष का अनुभव होता है, उसी प्रकार नट मेँ राम आदि की 
अवस्थाका आरोप होता है, इसलिए भी इसे 'रूपक' शब्द से अभिहित किया जाता है । इसमें 
संदेह नहीं किं रूपक, नाट्य, अभिनय ओौर नाटक भी दृण्य-कान्यों के लिए प्रचलित रहे है।५ 
नाट्य मे मानकीय सुख-दुःखात्मक संवेदनाओं का पुनरुद्‌भावन होता है भौर रूपकके दारा 
ही नट' राम की सुख-दुःखात्मक संवेदनाओं का अनुभावन करते हैँ । इस प्रकारये दोनों ही शब्द 
एक-दूसरे के अत्यन्त निकट हैँ । दशरूपक के अनुसार इनका प्रयोग शक्‌, इन्द्र ओर पुरन्दर की 
तरह पर्यायवाची शब्द के रूप में होता है । वस्तुतः रूप, रूपक, नाट्य ओौर अभिनेय आदि शब्दों 
का प्रयोग समान अथं में दृश्य-काव्य के लिए होता है। भरत ने नाट्यशास्व मे उन रूपकं का 
मह्वपुणं एवं मौलिक विवरण प्रस्तुत किया है । अगले पृष्ठो मे हम उनका तुलनत्मक विश्ठेषण 
प्रस्तुत कर रहै है । 


भरतनिरूपित द्रूषक 


नादक--नाटक दशरूपको में प्रधानहै। भरतने नाटक की जैसी व्यापक परिकल्पना 
नाट्यशास्त्र में प्रस्तुत की है उसके विश्लेषण से नाटक का अत्यन्त महनीय एवं विराट चित्र 
१. मालविकाग्निभित्र श्रंकं १,२। 
२. नाद्यशब्दो रसे रसाभिन्यन्तिकारणम्‌ । 
चतुधाऽभिनयोपेतं लकणावत्तितो बुः सं० २० भाग ४, १० ७। 
१. नेट नतावरिति नमनं स्वभाव त्यागेन प्रहवीमाव लक्तणम्‌ । भं° भार भाग-१, १० ६० । 
४, दपं द्‌श्यत॑र्योष्यते । रंपङं तत्‌समारोरत्‌-~द ० ० १।६७ तथा धतिककी दीका । ` 
४, १० ० ६।६.३, ताण ६०९१० ९, भा० ५० २१ २२१, विष्णुपुराण - न॑दकाड्यानं लेच्त॑थैम्‌ 
६।१५.६, दरि्वश : विष्णु पवः ६१ । ९०११ । । 
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प्रस्तुत होता है ।* यही कारणदहै कि भरतद्वारा प्रतिपादित नाटक का यह प्रकृत ओौर महत्तर 
रूप न केवल नाट्यशास्त्रियों के लिए ही, अपितु नाटूयकारो के लिए भी सदियों तक अनुकरणीय 
आदशं बना रहा । भरत की दृष्टि अत्यन्त स्पष्ट है कि नाटक के मूल में मनुष्य मात्र को सुख- 
दुःखात्मक संवेदनाएं वतं मान रहती हैँ । नृपति आदि का वृत्त ओर चरित नाना भावों ओौर 
रसो की पृष्ठभूमि मे यहाँ परिपल्लवित होता है, इस रूप मकि, प्रकृत जनके हृदयमे भी उन 
सुख-दुःखात्मक संवेदनाओं की वासनात्मक अनुभूति का पुनरुद्बोधन हो, उदात्तीकरण हो । अतः 
भरत की दृष्टि म नाटक सुख-दुःखात्मक है, रसमय है तथा पुरावृत्त एवं अनेकविध चरित का 
पुनरुद्भावन भी है ।९ 

ख्यातन्रयः- नाटक सवंलक्षणसंपन्न होता है । वस्तु-वृत्त, विषय (देश), नायक ओर 
रसये चारों ही प्रर्यात होने चाहिये 3 नाटक केये प्रधान अंगदहै। इन्हीं के आधार पर नाटक 
का प्रतिष्ठान होता है । वस्तु यदि प्रख्यात एवं लोकप्रिय नहो तो दशंक के हृदय मे उसके प्रति 
अनुराग शायद न उत्पन्न हो । अतः हमारे जातीय जीवन की परंपरा से उत्तराधिकारमें प्राप्त 
राभायण, महाभारत, पुराण एवं अन्य प्राचीन ग्रन्थों के आधार पर नाटक के वृत्त का विकास 
होना चाहिये । भास के अनेकं नाटक रामायण ओर महाभारत की कथाओं पर आधारित रहँ 
ओर दूसरी ओर स्वप्नवासवदत्ता का वस्तु-वृत्त रामायण ओर महाभारत की धामिक परपरासे 
नहीं अपितु लोकपरंपरा के विलुप्त गौरव ग्रन्थ "बृहत्‌ कथा की । उदयन-कथा' के आधार पर 
परिपल्लवित है । 

ख्यातदेश--केवल वस्तु-वत्त ही नहीं, जिस देश से उसका संबंध है वह भी पूणं लोकप्रिय 
हो; जैसे प्राचीन काल के मालव, पांचाल, वत्स ओर मगध आदि राज्य या जनपद । अन्यथा 
अभिनवगुप्त की दृष्टि से वत्सराज जँसे प्रसिद्ध सम्राट्‌ के होते हृए भी अप्रसिद्ध देश में उनके 
जीवन की घटनाओं के वणंन से उसमे रस-चवंणा तो क्या प्रतीति भी न होगी । अतः वस्तु-वृत्त 
की आधारभूमि वह्‌ देश या जनपद भी ख्यात हो ।* 

ख्यात नायक- नायक भी प्रख्यात ओर उदात्त हो । नायक नाटक के केन्द्रमेप्राण- 
ज्योति की तरह निवास करता है, उस केन्द्र से ही नाटच के ज्योति-रसर का प्रल्लवण होता है । 
अतः उसका प्रसिद्ध होना नितान्त आवश्यक है । प्रायः प्रसिद्ध संस्कृत नाटकों के नायक स्यात ही 
है । राम, कृष्ण, उदयन, दुष्यन्त ओौर पुरुरवा आदि सब ख्यात नायक ह । परम्परा युगो से इनकी 
कीति-गाथा वहन करती आ रही है । 

नायक कौ उदात्तता-- वस्तु, देश ओौर नायक इन तीन प्रसिद्धियों के अतिरिक्त नायक 
के लिए उदात्तता का भी कथन किया गया है । अभिनवगुप्त की दुष्टिसे भरत द्वारा प्रयुक्त 
उदात्त शब्द बड़ा अर्थपूणे है । नाटक के नायक मे वीररस की योग्यता होनी चाहिए तथा नाटक 


१. ना० शा० १।१०६-१२०, १८।६-४४ (गा० भरो० सी०) । 
२. नृपतीनां यच्चरितं नाना रसभावचेष्टितं बहुधा । 
सुखदुःखोत्पतिङ्ृतं भवति हि तन्नाटकं नाम । ना शा० १८।१२, ४२ (गा० भरो सी) । 
३. प्रख्य! तवस्त्‌ विषयं प्रख्या तोदात्तनायकं चैव । ना० शा० १८।१० । 
४, तत्र प्रकर्षणे ख्यातं वस्तु तथा विषयो मालवपांचाल।दिदेशो - 
तत्र प्रसिद्धि खंडनेन प्रतीति विधातात्‌ । कथा रसचवंणायाः } भ्र° भा० भाग र, १० ४११) 
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के नायक केवल धीरोदात्त ही नहीं वे धीरललित, धीरोदढत ओर धीरप्रशान्त मीहोतेरहै। 
संस्कृत के नाटकों के नायक इन विभिन्नताओं से ओत-प्रोत भी हैँ ओर उनमें वीररस की योग्यता 
की भी कल्पना समान रूप से भिलती है । उत्तररामचरित का नायक धोरोदात्त, स्वप्नवासवदत्तम्‌ 
का धीरललित, वेणीसंहार का धीरोद्धत तथा नागानंद का नायक धीरप्रशान्त है। 

आचार्यो कौ मान्यताएे-- परवर्ती आचार्यो मे नाटक के नायक की इस प्रवृत्ति के सम्बन्ध 
म पर्याप्त मतभेद है। विश्वनाथ ओर शिगभूपाल ने धीरोदात्त-मात्र को ही नाटक का नायक 
स्वीकार किया है ।२ परन्तु संस्कृत के अनेक एसे नाटक हँ जिनमे नायक या तो धीरोद्धतरहैया 
धीरप्रशान्त एवं धीरललित भी । अतः इन परवर्ती आचार्यो का विचार न तो भरत के अनुरूप 
है ओर न संस्कृत नाटकं के विभिन्न नायकं के जीवन के अनुरूप ही । सम्भव है, इस श्रमका 
प्रचलन भरत के दो लोकों के कारण हुआ हो, जिनमे उन्होने देवों को धीरोद्धत, राजाओं को 
धीरललित, मंत्रियों को धीरोदात्त तथा ब्राह्मण एवं वणिजो को प्रशान्तरूप मे चित्रण का सामान्य 
विधान किया है । वस्तुतः यह तो सामान्य निदंश है । परन्तु नाटक-प्रकरण मे नायको के लिए 
विदोष निर्देश किया गया है, उसका अधिक महत्व है । इसको दष्टिमें न रखने के कारण ही 
आचार्यो ने यो विभिन्न कल्पना की है । आचाय धनिक ओर हेमचन्द्र * की विवेचना के कारण 
भरत के विचारो के सम्बन्ध मे पर्याप्त भ्रान्ति मालूम पडती है । वस्तुतः नायक की प्रकृति तो 
सदा अपरिर्वातित रहती है, पर मनोवृत्ति मे परिस्थिति के अनुसार परिवतंन होता रहता है । 
देव या नृप ओर मंत्री या वणिक्‌ आदि पात्रों की स्थायी प्रकृति तो सदा एक-सी रहती है, परन्तु 
उनकी मनोवृत्ति तो बदलती रहती है । यदि किसी एक नाटक मे उनका प्रयोग हो तो उनकी 
प्रकृति का चित्रण सामान्य निदेश के अनुसार होता है । भरत के अनुसार यदि इनमे से सब 
एकाधिक प्रकृति के पात्रों का एकत्र योग रहता है, तो दिव्य पात्र को स्वाभिमान-युक्त धीरोद्धत, 
राजां को कोमल प्रकृति का ललित, सेनापति या अमात्य को धीरोदात्त एवं वणिक्‌ या ब्राह्मण 
को धीरप्रशान्त रूप में प्रस्तुत होना चाहिए । इसमें सन्देह नहीं कि नाटक के नायक को उदात्त- 
गुण-सम्पन्त होना चाहिए, पर उदात्तशाली होते हुए भी अन्य किसी भी वृत्ति से युक्त हो सकता 
है; क्योकि नाटच शास्त्र मेँ भरत ने एेसा कोई स्पष्ट निर्देश नहीं दिया है कि नायकं धीरललित 
या धीरोदात्त ही हो । वह धीरोद्धत ओर धीरप्रशान्त भी हो सकता है ।* इन परम्परागत नियमों 


म त 
१. उदात्त इति नीररसयोग्यउक्तः । तेन धीरललित धीरभ्रशान्त धीरोद्धत षीरोदाताः चत्वारोऽपि 
गृह्यन्ते । भ्र० भा० भाग-२) १० ४१६१६। 
२. प्रख्यातवंशो राजर्षिः धीरोदात्तः प्रतापवान्‌ । सा० दण ६।६। 
दिग्धेन वा मानुषेण धीगोदात्तेन संयुतम्‌ । र० सु०, १० १३० । 
३, देवाःधीतेदधताः शे याः स्युर्धीरललिताः नृषाः । 
सेनापतित्मात्यश्च धीरोदात्ताः प्रकीर्तितोः। 
धीरप्रशान्ताश्च विज्ञेयाः ब्राह्मणाः वणिजस्तथा । ना० शा० २४।४ (कार भा० संर) । 
४, द* ० २ ५० ३-५ श्लोक पर धनिक की टीका काण श्नु हेमचन्द्र, ¶० २३७०-५ । 
५. 81817814 0०65 7101 10166 {13 {€ [€ ग कव 8 1318 51010 ४८ 8 [20170- 
08118 ० 17719118 01 : 1.85 200 78011668 ज = 5856 793 : 
2९९ 6 ; (ऽ. 82501). 
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का प्रयोगवश उल्लंघन भी हो सकता है। महावीरचरितमे परशुराम धीरोदढत नायक है। 
भरत के विचारों का समर्थन रामचन्द्र गुणचन्द्र ने भी किया है। उनकी दृष्टि से धीरललित, 
धीरोदात्त, धीरोद्धत एवं धीरप्रशान्त ये चार प्रकार नृपतियों के होते है, न करि केवल धीरोदात्त 
ही होता है ।' 

राजि नायक- नाटक के नायक की कुछ ओर विरेषताएे भरत की दृष्टि से विचारणीय 
है । तदनसार नाटक में नायक राजपि हो तथा उसके उच्चवंश का चरित वणित हो । अभिनव- 
गुप्त ने राजि शब्द प्र विचार करते हुए अपना यह मत प्रतिपादित किया किनाटकका 
नायक जीवित राजि नहीं हो सकता परन्तु किसी अन्य आचायं के मत का उद्धरण प्रस्तुत करते 
हए यह भी उल्लेख किया है किं चन्द्रगुप्त भौर बिन्दसार आदि समसामयिक राजा भी नायक 
होते है । राम के समक्ष नाट्रूप मे रामायण का प्रस्तुत होना प्रसिद्ध है (उत्तररामचरित, 
अंक-७) । नायक को दिव्य पात्र का आश्रय प्राप्त हो । अभिनवगुप्त के अनुसार नाटक मेँ भरत्यं- 
चरित की तो प्रधानता रहती है पर देव-चरित का भी वणेन हो सकता है । दिव्य पात्र नाटकं के 
नायक नहीं हो सकते, बे पताका या प्रकरी आदि के नायक हो सकते हँ । नागानन्द में करुणामयी 
भगवती का साक्षात्‌करण या अप्रत्यक्ष रूप से दुष्यन्त पर इन्द्र का प्रभाव दिव्याश्रयोपेतता ही है । 
आचायं विश्वनाथ ने दिन्य ओौर दिग्यादिव्य इन दो प्रकारके नायकों की भी कल्पनाकीहै।* 
दिव्य श्रीकृष्ण ओर दिग्यादिग्य श्री रामचन्द्र ह । परन्तु ये दोनों पात्र संस्कृत के नाटकं मे सर्वत्र 
मत्यं नायकके रूपमेही वणितर्है, दिव्यया दिव्यादिग्यके रूपमे नहीं। दिव्य पात्र से भरत 
का आशय है ब्रह्मा, विष्णु, शिव, इन्द्र, वरुण ओर कामदेव अ!दि देवता । एसे देवताओं को 
नायककेरूप मेंस्वीकार करनेमें यह कठिनाई होगी कि मत्यंचरित न होने के कारण उन 
सुख-दुःखात्मक संवेदनाओं का प्रतिफलन नहीं होगा । दुःख का उनमें अभावरहै। नाटच मे दुःख 
दूर करने के लिए प्रतिकारभीन होगा। अतः नाटक का नायक दिग्य नहीं मत्यं होता है । 
नायिका यदि दिव्या हो भी तो उससे विरोध नहीं होता, क्योकि उवंशी के नायक-चरितसे ही 
उसके वृत्त का भी आक्षेपहो जाताहै।- 

नाटक मे चार पु्षाथं-भरतने नाटक की कथावस्तु के लिए नाना विभूति, ऋद्धि 
एवं विलास की भी कल्पना की है । यद्यपि मनुष्य के धमं, अथं, काम ओर मोक्ष इन चारों 
पुरुषार्थो का प्रयोग यहां अपेक्षित है पर इन दोनो मँ ऋद्धि । अथं) ओर विलास (काम) सबके 
लिए बड़े ही प्रिय हैँ । अतः उनकी बहुलता का चित्रण अपेक्षित है ।* प्रायः सब संस्कृत नाटकों 
म राज्य-समृद्धि तथा कौमुदी-महोत्सव या वसन्तोत्सव आदि के विलासपूणं चित्रणं का विस्तार 
है । वस्तुतः ऋद्धि ओर विलास के द्वारा भरत ने एक प्रकार से वीर ओौर श्ंगाररस कौ प्रधानता 
कातो संकेत कर ही दिया है। परन्तु नागानन्द आदि एसे नाटक है, जिनमे आत्मत्याग ओौर 
करुणा की भी प्रधानता है । 


१. बण्यीः स्वभावाश्चस्वारः नेवृणां मध्यमोत्तमाः। ये तु नाटकस्य नेतारं धीरोदच्तमेब प्रतिजानीते, न 
ते मुनिसमयाध्यवगाहिनः । -ना० दण १¶* २६। 
२. दिन्योऽथ दिन्यादिष्योवा । दिव्येण मानुषेण बा -र° घु० ३।१३० । सा० द° ६।६। 
३. अरर भा०ग्माग २, १० ४१२। 
४. ना० शा* १८।१०-१२ (गार भो सी) । 
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१२८ भरत ओौर भारतीय नाट्यकल। 


नाटक में महत्तर जीवन की कल्पना--नाटकमें ख्यात नायक, ख्यात देश तथा ख्यात 
कथावस्तु के निर्देश सेही यहस्पष्टहो जातादौ किभरतनाटकके द्वारा महत्तर जीवनकी 
| कल्पना को रूप देना चाहते थे । राजाओं के जीवन से सम्बन्धित वस्तु-वृत्त मे आभिजात्य संस्कार 
| की समृद्धि ओौर विलास कासौरभभरा हृभाथा। उसमें महत्तर आदशं को मूतंरूपदेनेका 
महान्‌ शुभ संकल्प है । इसीलिए नाटक के प्रभाव ओर उदेश्य के सम्बन्ध में विचार करते हुए 
भरत ने करई महत्त्वपूणं निदंशों का आकलन किया है । 
उदात्त भावों का आकलन सबके पश्चात्‌ हो कि उन उदात्त भावों से आविष्ट हो रक्षक 
रंगमंडप से बाहर आएं । नाना रस-भाव-युक्त काव्य का अवसान उद्‌भूतता में होना चाहिए । 
स्वप्नवासवदत्ता मे आवन्तिका का वासवदत्ताके ल्प में प्रकट होना तथा अभिज्ञानशाकुन्तल मे 
दुष्यन्त-णकुन्तला का मारीच आश्रम में मिलन उदात्तता के उत्तम उदाहरण हैँ । ' 
नाटक की सर्वागपुणता- नाटक की पूणता के लिए नाट्य की मातृरूपा वृत्तियां अत्यन्त 
मह्वपूणं हैँ । पर यह कोई आवश्यक नहीं कि चारों वृत्तियों का एकत्र योग हो ही । मुद्राराक्षस 
मे कैशिकी वृत्ति नहीं है ओौर वेणीसंहार में केवल सात्वती ओर आरभटी वृत्तियाँ ही हैँ । नाटक 
की कथावस्तु के अंग, उदेश्य एवं प्रभाव की दृष्टि से पाचों सन्धियो, चौसठ अंगो, छत्तीस लक्षणों 
से युक्त गुण ओर अलंकार से सुशोभित, उदात्तवचनान्वित, अत्यन्त सरस, अत्यन्त उत्कृष्ट भावों 
से समन्वित, महापुरुषों ओर श्रेष्ठजनों के आचरण से विभूषित, संधियों से संर्लिष्ट, प्रयोग में 
रमणीय, सुख का आश्य तथा मृदुल शब्दयुक्त नाट्य की रचना करनी चाहिए! ।२ यहाँ भरतने 
पुनः स्पष्ट कर दिया है कि लोक के सुखदुःख से समृत्पन्न अवस्था तथा नाना पुरुषो के जीवन की 
घटनाओं का जित्रण नाटक में होता है । इसमें समस्त ज्ञान, शिल्प, विद्या, कला ओौर कमंका 
योग होता है (न तज्ज्ञानं नर्तीच्छत्पं न सा विद्या न साकता) । 
नाटक कौ रचना ओौर लोक-संवेदना-- नाट्यशास्त्र मे भरत ने नाटक का विवरण अनेक 
स्थलों पर प्रस्तुत किया है । सवत्र मानव जीवन की सुख-दुःखात्मक संवेदनशील भूमि पर ही नाटक 
को परिपल्लवित करने का उनका प्रबल आग्रह है। अतः नाटक की सामग्री तो मानव-जीवन की 
सुख-दुःखात्मक संवेदना है, पर उसका अवसान महारस, महाभोग में होता है । अतः भट्टतौत कौ 
दृष्टि से इस मानव-लोक की समस्त संवेदना से नाटक (जगत्‌) का सृजन रसपोषण-आनन्द-सृजन 
के लिए होता है ।3 इसमें सब भाव, सब रस ओर सब करमं-प्वृत्तियों की त्रिवेणी प्रवाहित होती 


। १. ये चोदाता भावास्ते सवं पृष्ठतः कार्या । 
| सवेषां काव्यानां नाना रसमावयुक्रितयुक्तानाम्‌ । 
निवहे हि कतेग्यो नित्यं हि रसोऽदमुतस्तञ्शे:। ना० शा० १८।४१.४३ (गा० भ्रो° सी°) । 
. पंचसंधि चतवृत्ति चतुः ष्ट यंगसंयुतम्‌ । 
ष्ट त्रिशल्लक्तणोपेतं गुखालंकारभू षितम्‌ । 
महारस महा मोग्यमुदात्तव चनाम्वितम्‌ । 
महापुरुष संचारं साध्वाचार जनप्रियम्‌ । 
सुश्लिष्ट संधियोगं सुप्रयोगं सुखाश्रयम्‌ । 
मृदुशब्दाभिधानं च कविः कयात नाटकम्‌ । ना० शा० १६।१३६-१४१ (गा० भरो° सी०)। 
| , र सपोषाय तञ्जातं लोकान्नाट्‌य जगत्‌ स्वयम्‌ । 
। प्रतिमायाः प्रगल्मायाः सबेस्वं कविवेधसः । भदटरतौत, अ्रभिनब भारती, भागं ३, १ ७८ । 
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है 1१ इसलिए खूपक-भेदो मे यह सवेश्रेष्ठ होता दहै । भरत ने नाटक के सम्बन्ध मे जैसी उदात्त 
ओर अत्यन्त स्पष्ट कल्पना प्रस्तुत कौ है, भरत के बाद भी सदियों तक अन्य भारतीय आचार्यो ने 
भी उसी प्रभावकी छयामे नाटक की परिभाषा मे प्रस्तुत की ओर नाट्यकारों ने विभिन्न 
श्पमे की । | 
परवर्ती आचार्यो के मन्तन्य-सागरनंदी ने लोक के सुख-दुःख से समुद्भूत अवस्था के 
अभिनय को नाट्य रूप मे स्वीकार किया है ° जो नितान्त भरतानुसारी है । रामचन्द्र-गुणचन्द्र नै एक 
ही श्लोक मे भरत की मान्यताओं को संदिलष्ट रूप में प्रस्तुत करते हुए प्रतिपादित किया कि राज- 
चरित ख्यात हो, पुरुषार्थ मे से मोक्ष को छोड़ शेष फलरूप में प्राप्य हो, अको मे विभाजन, संध्यांगों 
की योजना तथा नायक प्रसिद्ध वंश में उत्पन्न हो * । साहित्यदपंणकार विश्वनाथ, दशरूपककार 
धनंजय, शिगभूपाल ओौर विद्यानाथ आदि आचार्यो की परिभाषा इसी परपरा मे है ।* शारदा- 
तनय ने भावप्रकाशन में सुरब॑धु के मतानुसार पणे, प्रशान्त, भास्वर, ललित ओर समग्र नामक 
नाटक की पांच जातियों का उल्लेख किया है । (भा० प्र ०, प° २३८-४०) । इन आचार्यो दारा 
प्रस्तुत नाटक की परिभाषां नितान्त भरतानुसारी ही नहीं है अपितु भरत कौ मूल परिभाषाभो 
की पुनरावृत्ति मात्र दैँ। भारतेन्दुं ओर श्यामसुन्दरदास की परिभाषां उसी परपरामेहै। 

भारतेन्दु की परिभाषा भरत के श्रग्य दृश्य क्रीडनीयक की निकटवर्ती है 1 

नाटक के कतिपय विधि-निषेध- भरत ने नाटक के प्रसंग मे कतिपय विधि-निषेधो का 
भी उल्लेख किया है । नाटक का विभाजनं अंकों में होना चाहिए । अंक पांचसेदस ही तक हों । 
अधिक होने पर वे महानाटक होते है जैसे !हनुमन्नाटक' । अंकों के अतिरिक्त नाटक को कथावस्तु 
की सुश्ुखलता के लिए प्रवेशक ओौर विष्कंभक कौ योजना होनी चाहिए ।* युद्ध, राज्य-भ्रश, 
मरण ओौर नगरोपरोध आदि के दृश्य इन्हीं के द्वारा प्रस्तुत करना चाहिए } नायक कै वध का दृश्य 
प्रस्तुत न कर उसका अपसरण, ग्रहण या संधि आदि की योजना करनी चाहिए ।° किसी भी अंक 
मे घटनाओं की एेसी योजना नहीं चाहिये कि पात्रों की अनावश्यकं भीड-भाड हो जाए, जसे सेतु- 
बंध की घटना० । नाटकीय घटनाओं की परिसमाप्ति "गोपुच्छाग्र की तरह होनी चाहिए । नाटक 

१. संभवैः स्वरतः सवकरम॑ततपरवृ्तिभिः । 
नानावस्थान्तरोपेततं नाटकं सं विधीयते ।। ना० शा० १६।१४७। 

२, अवस्था या तु लोकस्य सुखदुःखसमुद्‌भवा। 
त॒स्यास्त्वभिनयः प्राज्ञैः नादयमित्यभिधीयते । ना० शा० ¶० १२। 

३. सख्यातादूयराजचरितं धमेक।माथंसत्फलम्‌ । 
सांगोपायदशासंथि दिम्यांगं तत्र नाटकम्‌ । नार्‌यद पंख, ¶० १, श्लोक ५। 

४, साहित्य दर्पण ६।७-११, दशरूपक--३।१, २२-३८, रस।यवसुधाकर २।१२८-३२; 
प्रतापरुद्रीय नाटक प्रकरण ३२-३३ । भावप्रकाशन, १० २२१-२२२ । 

५. “काव्य केल सवं गुणसंयुक्त वेल को नाटक कहते हैँ ।› भारतेन्दु न।रकावली, भाग २) ¶० ४२१-४२८; 
तथा-क्रीडनीयकाभिच्छामो दृश्यं श्रव्यं च यद्भवेत्‌ । ना०शा० १।११ खः, श्यामघछछन्दरदास; 
रूपकं रहस्य, ए० १६८-१६६ । 

६, ना० शा० १६।११, २६। 

७, ना० शा० १८।३८-४० कृ । 

८, न महाजन परिवारं कतन्यं नाटकं प्रकरणं वा । 
दे तत्र इार्यपुरुषाः चशवारः पंच बाते स्युः । ना० शा० १८०४१ क । 
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संबंधी विधि-निषेधों के करम मे भरत की दृष्टि सदा प्रयोगातमक रही है । अतएव नाट्यग्रयोग कौ 


की दृष्टि तो अत्यन्त स्पष्ट एवं उपयोगी है । दुरभाग्यवश संस्कृत के परवर्ती नाटककारों ने भरत के 


१३० ` भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


दृष्टि से एक ओर भी महत्त्वपूणं भाषा-संबंधी उनका विधान है । नाटक की भाषा मृदुललित 
पदादय, गूढशब्दा्थहीन ओर जनपद-युखबोध्य होनी चाहिए । अन्यथा क्लिष्ट भाषायुक्त नाटक 
तो एेसा ही अशोभन मालूम पडता है जैसे कमण्डलधारी संन्यासियो से धिरी वेश्या ।* अतः भरत 


नाट्यसिद्धान्तों की अवहेलना की । फलस्वरूप संस्कृत नाको का हास हा ओर वे आभिजात्य 
वं के आमोद-प्रमोद का विषय बनकर रह गये । किसी व्यापक मनोभूमि के अभाव मेवे प्रकृत 
रूप में परिपल्लवित नहीं हो सके । 


प्रकरण 


प्रकरण रूपक का प्रधान भेद है ओर नाटक की तरह्‌ पूणं लक्षण भी । यह कल्पना-प्रधान 
रूपक है । कवि की प्रतिभाशक्ति साध्यफल, वस्तुवत्त तथा नायक की परिकल्पना स्वतन्त्र रूप 
से करती है। ईस दृष्टि से भरत हारा प्रयुक्त ओत्पत्तिक, आत्मशक्या, अनार्ष, अभूतगुणयुक्त 
तथा आहायं आदि शब्द बडे ही महत्व के हैँ । आधारभूमि की इन्हीं भिन्नताओं के कारण नाटक 
से प्रकरण एक भिन्न एवं स्वतन्र नाद्‌य-प्रणाली है । 

कल्पित कथावस्तु : नायक : घाध्यफल-- प्रकरण की कथावस्तु ओर साध्य, उत्पाद्य होती 
है । परन्तु इसका यह अथं कदापि नहीं होता कि वह परम्परा से सर्वथा विच्छिन्न हो । बल्कि वह्‌ 
अनाषं मात्र हो, अर्थात्‌ पुराण आदि में उपनिबद्ध कथाओं के आधार पर पल्लवित न हो । परन्तु 
वृहत्‌ कथा आदि लोकपरम्पराभित ग्रन्थों मे उपनिबद्ध कथाओं के आधार पर विकसित हो 12 
अभिनवगुप्त ने इस विषय का स्पष्टीकरण करते हुए कहा है कि न केवल अत्यन्त प्राचीन 
ग्रन्थों ही से अपितु पूर्वं निबद्ध कान्यों से भावों ओर वस्तु आदि का आहरण करना चाहिए । 
वस्तुतः प्रकरण सम्बन्धी भरत की विप्रतिपत्ति निषेधात्मक है मौर स्वीकारात्मक भी। 
निषेधात्मक 'अनाषं' के प्रयोग द्वारा रामायण, महाभारत आदि का प्रकरण के वृत्तके स्रोत के 
रूप में निषेध है । सम्भव है भरत से पूर्वं नाटक ओौरं प्रकरण के स्रोत एक-दूसरे से भिन्न नहीं हो 
पाये हों । भरत ने उनकी 'आ्षेता' का स्पष्ट निषेध किया है ।* यह भी सम्भवदहै कि नाटक की 
तरह प्रकरण भी प्रख्यात-उत्पाद्य दोनो ही रहै हों; परन्तु भरत ने उनकी नितान्त मौलिकता का 


न 4 ---=----3 
१, मदुललित पदाढयं गृढशब्दायहीनम्‌ । 
जनपद सुखबोध्यम्‌ युकितमन्दृत्ययोञ्यम्‌ । 
बहुकृतर समाग संधिसंधानयुक्तम्‌ । | | 
भवति जगति योग्यं नारक प्े्काणाम्‌ । ना० शा० १६।१५२ख-१५३ (गार श्रो° सी०) । 
२, यत्र कविरात्मशकत्या वस्तुशरीरं च न।यकं चेव । सक; 
श्रौत्पत्तिकः प्रकुरुते प्रकरणमिति तदुप यम्‌ । ना० शा० १८।४५) द° रू° ।३६-४२) ना० ल० 
को ०, सा० द० ६।२५३-४। - 
„ श्र मा०, भाग र, पृ० ४२०) - 
४, एत) {115 11 1129 ०6 858्0६त {121 ००८९ प्ा€ कला 02218725 17) 116 
{76 7101 ७25 ०0१ फन गाप, पि, 9. 20६. (1905.-- 14. 14. ©0050, 
?. 362-363. । 
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विधानं किया है । यह पूर्वेवर्ती कवियों के काव्यो से आहरणीय होने पर “अभूतगणयुक्त' होना 
चाहिए । भरत की दृष्टि से प्रकरण की कथावस्तु, उसका साध्यफल कवि-कल्पना की सृष्टि हो । 
प्राचीन कवियों की आदत कथा मे प्रकरण-रचयिता कल्पना द्वारा रसमयता का संचार करे 1 
अनाषं के रसमय बनाने से श्रद्धालुओं को जुगुप्सा नहीं होती । 

कल्पित नायक ओर पात्र--प्रकरण का नायक नाटकानुसारी राजा आदि नहीं होता, 
अपितु विप्र, अमात्य ओर साथंवाह होते दँ । उनके नानाविध चरित का प्रयोग कथा-सामग्री के 
रूप में होता है । अतः शगार के अतिरिक्त अन्य प्रकार की सामग्री का उपयोग होता ह । इनम से 
कोई भी नायक हौ सकता है । नाटक के उदात्त नायक रामया शिव के समान दिव्य नायको का 
प्रयोग नहीं होता ओर न राज-संभोग का ही कोई अवकाश रहता ह । निःसन्देह दिव्य नायक का 
निषेध तो भरतने नाटक के लिएभीकियाह। राजा के सम्मान, गौरव ओर प्रतिष्ठाका चम- 
त्कार प्रकरण में नहीं दिखाई देता । क्योकि यहाँ न राजा होते हँ ओर न उनकी छायानुवतिनी 
गौरव-गरिमा ही रहती ह । २ राजाध्रित कंचूकी आदि राजकीय पात्रों के स्थान पर वेशकला में 
निपुण विट, श्रेष्ठी ओौर दास आदि पात्रों की प्रधानता रहती ह । अभिनवगुप्त ने प्रकरण के लिए 
विदूषक का महत्व स्वीकार नहीं किया ह । उनकी दृष्टि से उसका स्थान विट ग्रहण करता हं । 2 
परन्तु “मृच्छकटिक प्रकरण कै प्रथम अंकमे विट ओर विदूषक दोनों एक साथ ही प्रस्तुत हुए 
है । पुनश्च दोनों पात्रों की उपयोगिता भिन्न एवं स्वतन्त्र ह । दोनो के कायं-व्यापार से हास्य रस 
ओर व्यंग्य का सृजन होता ह परन्तु विदूषक नायकानुवर्तीं होता ह ओौर विट प्रायः वेश्यानुवर्ती । 
अतः प्रकरण में विट ओौर विदूषक का एक साथ ही प्रयोग हो सकता है । 

प्रकरण की नायिका--स्त्री-पात्रों में वेश्या प्रधान होती हं कदाचित्‌ कुलांगना भी। 
परन्तु सचिव, अमात्य, साथंवाह एवं पुरोहित जसे विशिष्ट ओर सम्भ्रान्त पात्रों के मध्यपारिः 
वारिक कथाका क्रम चल रहा हो, वहाँ वेश्या की उपस्थिति कानिषेधहं। यही नहीं, एकही 
दुष्य में वेश्या ओर कुलस्वी का एक काल में प्रयोग सवथा निषिद्ध हं । भृच्छकटिक' मे चारुदत्त 
की कुलवधू धृता का वसन्तसेना से नाट्य के अवसानमें वधू के रूपमेहीमिलनहो पाता हं 1" 
चारुदत्त ओर वसन्तसेना का मिलन या तो एकान्त उपवन मे आयोजित है या रात्रि मे । अभिनव- 
गुप्त के मतानुसार यदि प्रयोजनवश दोनों एक ही दृश्य मे वतमान भी हों, तो दोनों की भाषा 
ओर प्रकृति का अन्तर खूब रपष्ट होना चाहिए । वेश्या कौ भाषा संस्कृत ओौर कुलांगना की शौर- 
सेनी होती है, तथा कुलांगना का आचार विनय-प्रधान होता है, वेश्या का उसके विपरीत ।* 

प्रकरण ओर प्रकृत जीवन का सुख-दुःखात्मक राग- नाटक की भांति अंक, विष्कभक, 
संधियों एवं वृत्तयो का प्रयोग प्रकरण मे किया जाता हं । परन्तु कंशिकी की मात्रा यहाँ नाटक 
की अपेक्षा कम रहती है, क्योकि प्रकरण के नायक-नायिका अपायशतो' का अतिक्रमण कर साध्य 
तक पहंचते हैँ । अतः श्युंगार का पर्याप्त अवकाश नाटक की तरह यहाँ नहीं ह । यह्‌ कोई आव- 


„ ना° शा० १८।४८-४६ (गा० श्रो० सी०) 
, ना० शा० १८।५०-५२। 
, कंचुकिस्थाने दासः विदृधकस्थाने विटः श्रमात्यस्थाने भेष्टीत्यथेः । श्र° भा, माग २; १० ४११। 
। मृच्छकरिकम्‌, श्रक १०) पृ० २५६ (नि० सागर) । 
, ना० शा० १८;५१-५३ (गा०श्रो० स्ी०) । 
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ए्यकं नहीं है कि प्रेम-कथा वस्तुविधान का निश्चित आधार हो ही । मृच्छकटिक की राजनीतिक 
कथा मेँ प्रेमतत्व का नितान्त अभाव दै। नाटक से प्रकरण कई अर्थो मे भिन्न है। नाटकका 
आधारभूत स्रोत वैदिक साहित्य से पुराण तक सम्भ्रान्त ओर शिष्ट साहित्य रहा होगा, जबकि 
प्रकरण के लिए सोत के रूप म इस उच्चस्तरीय साहित्य का सवथा निषेध किया गया है। इस 
प्रकारं प्रकरणं न केवल स्वरूप, पात्र, स्वना के आदशं ओौर उदेश्य की दष्टिसे ही भिन्न है" वे 
अपने मौलिक तत्त्वों की दृष्टि से भी पृथक्‌ दँ । नाटक आदश जीवन का भव्य ओौर उदात्त चित्र 
है, जबकि प्रकरण प्रकृत जीवन के सामाजिक साम्य-वेषम्य, राग-विराग आदि की प्राण-शक्ति से 
उच्छ्वसित है । प्रकरण कल्पना-प्रवान तो हँ पर उसके प्राणरस मे सुख-दुःखात्मक यथाथं जीवन- 
भूमि की सोंधी गंध है, जबकि नाटक में स्वर्गा के एलो कौ या राजप्रासादों के दलंभ भाव कौ 
भीनी गंध । 

परवत आचार्यो कौ मान्यता-- प्रकरण के सम्बन्ध मे परवर्ती आचार्यो ने भी पर्याप्त 
विस्तार के साथ विचार किया ह । विचार के प्रसंग में भरत के प्रकरण-सम्बन्धी सिद्धान्त का 
उपवृ हण करते हुए प्रकरण एवं तदन्तर्मत नायिकाओं के अनेक भेदो की परिकल्पना की हैं । 
नाट्यदपंणकार रामचन्द्र -गुणचन्दर ने नेता, वस्तु ओौर फल की विभिन्नता के आधार पर सात 
भेद तथा उन सातों के भी कुलस्त्री, गणिका तथा कुलस्त्री-गणिका इन तीन नायिकाओंमेसे 
्रत्येक के आधार पर प्रकरण के २१ भेदो का उल्लेख किया ह ।१ वस्तुतः नायिकां के इन 
तीन भेदोंके आधार पर प्रकरणके इन तीन भेदों कातो विवरण नादट्ूयदपंण, भावप्रकाशन, 
रसाणैव सुधाकर, नाटक लक्षण कोष, साहित्यदपेण ओर दशरूपक में समान रूप से मिलता ह ।२ 
शुद्ध प्रकरण मे कुलस्त्री नायिका होती है जसे मालतीमाधव में मालती धृतं मे गणिका नायिका 
होती है जैसे तरगदत्ता ओर मिश्र या संकीणं मे कुलस्त्री ओर गणिका दोनों ही नायिका होती है \ 
मृच्छकटिक मे धूता ओर वसन्तसेना दोनों ही नायिका है । 

प्रकरण में श्युंगार की प्रधानता की द॒ष्टि से आचार्यो मे मतभेद है । आचायं विश्वनाथ 
ओर शिगभूपाल ने प्रकरण में श्युंगार की प्रधानता प्रतिपादित की हं ।* परन्तु नाट्यदषंणकार 
की दृष्टिसे प्रकरण में क्लेशातिशयता के कारण श्ंगार को प्रधानता नहीं दी जा सकती । मालती- 
माधवम श्ुंगार का अतिशय चित्रण नाट्यदपंणकारकी दृष्टि से भरत-विरोधी ह ।* इसी 
संदर्भ मे बी० राघवन्‌ महोदय का यह विचार मान्य प्रतीत होता है कि संस्कृत के मृच्छकटिक 
ओर मालतीमाधव आदि प्रकरणं मे “व्रासद' तत्त्व है ओौर इसीलिए भरत एवं अन्य अनेक परवर्ती 
आचार्यो ने इस रूपक भेद मेँ श्युंगार-प्रधान कंशिकी का परिवजंन किया हँ ।* 'शारिपुत्त प्रकरण 


१. कुलस्त्री गृडवातीयां पर्यस्त्रौ त विपये । 


विरे पत्यौ द्यं तस्मात्‌ एकविंशतिथाप्यदः । ना० द° २।३ । 

२, २० सु० ३।२१४-२१७, भा* प्र०, १० २४१-२४३., ना० ल ० को०, १० ११६, सा० द ६।२५३-२५४. 
द्‌० रू० ३।३६-४२ । 

३. रसः प्रधान : श्रगारः । २० सु° ३।२१५, श गारोज््गी । सा० द° ६। २५३ । 

४. बृत्तिचतष्टयस्यातिदेशेऽपि कैशिकी बाहृल्यं न निवन्धनीयम्‌ । = 
क्लेशस्य प्रचुरेण शगार हास्ययोरल्पत्वात्‌ । यत्‌ पुनभंवभूतिना मालतीमाधवे कैशिकीबाहुल्यमुप- 
निबद्धं तन्न बृद्धाभिप्रायमनुरुणद्धीति । ना० द° (विवृत्ति) ० १०६ (द्वि° सं° गा० भ्रो° सी) । 

५. इ सोशल प्लेज इन संस्कृत, ¶० ५-६ (बी ° राघबन्‌) । 9 
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के आधार पर उन्होने यह भी सिद्ध कियाह कि प्रकरण में धार्मिक तत्त्वों काभी समावेश होता 
था। परन्तु बौद्ध धम्मं पर जाधारित यह प्रकरण अपवाद ही हँ । अश्वघोष ने काव्य ओर नाट्य 
की रचना बौद्ध धमं के विचारों के प्रचारक लिएकी थी, नकिं स्वतन्त्र रूपसे काव्य या नाट्य- 
रचना के लिए । ^ 

कथावस्तु, साध्यफल ओर पात्रों की परिकल्पना प्रकरण मे उत्पाद्य हो, इस पर सब 
आचायं सहमत है । सबने समान रूप से प्रकरण के तीनों तत्त्वों की कल्पना-प्रधानता पर बल दिया 
है।*पात्रकेरूपमें विप्र, वणिक्‌, सचिव, विदूषक, विट, धूतं, चेट आदि की प्रधानता समान 
रूप से स्वीकार की है । भारतेन्दु ने अपने नाटक नामक प्रबन्धमें प्रकरण के शुद्ध ओर शंकर 
नामकं दो भेदो का उल्लेख किया है । ` अन्य कोई नवीनता नहीं है । प्रकरण के लेखकों ने भरत 
का अनुकरण करते हुए प्रकरणं की रचना की । उत्तरवर्तीं शास्त्रकार ने नाट्यशास्त्र भौर प्राप्त 
प्रकरणों के आधार पर लक्षणों का निर्धारण किया। स्वभावतः आचायों के विचारों मे किचित्‌ 
मतभिन्नता तो है पर किसी नई विचार-षद्धति का आलोक नहीं । 

भरत एवं परवर्ती आचार्यो के विचारों के आधार पर प्रकरण के सम्बन्ध में निम्नलिखित 
निष्कषं प्राप्त होते है-- 

(क) प्रकरण कलत्पना-प्रधान रूपक है, अतएव इसका सोत लौकिक साहित्य है । 

(ख) इसके नायक ख्यात राजा आदि नहीं, सेनापति, अमात्य गौर वणिक्‌ आदि धीर- 
प्रशान्त होते ह । 

(ग) वेशस्त्री की इसमें प्रधानता होती है पर शिल्प व्यपदेश से कुलांगना का प्रवेश भीं 
निषिद्ध नहीं है । 

(घ) नाटक के समान अंक विष्कभक, प्रवेशक, सध्यंग ओौर नाट्यालंकारो का प्रयोग 
होता है । 

(ङ) श्युंगार की योजना तो होती है पर क्लेशायत्तता के कारण उसकी प्रधानता नहीं 
होती । 

वस्तुतः प्रकरण जीवन की उवंर धरती पर खिला एकं सुरभित पुष्प है, जिसमें कल्पना 
का सौन्दयं ओर मनुष्य की संवेदना का सरस सुवास उच्छवसित होता रहता है । 


नारिका 


भरत ने दस रूपकं के विवेचन की प्रतिज्ञा करके भी नाटिका नामक कूपककाभी 
प्रतिपादन किया है । 'नाटिका' नाट्यशास्त्र का मूल अथवा प्रक्षिप्त अंश है, इस सम्बन्ध मे कुछ 
निश्चयपूवंक नहीं , कहा जा सकता । मूल नाट्यशास्त्र मे मी कुछ प्रक्षिप्त अंश आ मिले हैँ यह 


१. सौन्दरानन्द १८।६४ प्रायेणालोक्य लोकं विषपरतिपरं मोक्षान्‌ प्रतिहतम्‌ । 
काम्य स्याजेन तत्वं कथितमिह मया मोक्तपरमिति ॥ 
२, यत्रेति कृत्तमुत्पायम्‌ र० सु° ३.११४, भा० प्र०, ¶० २४२ । कविना रस्षपुष्टि हेतुरभिकावापो विधेय 
इति, ना द०, १० १०४ 
३. भारतैन्द नारकावली मेँ संगीत "नारक! नामक निबन्ध, ¶० २२४ । 
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स्पष्ट रूप से अभिनवगुप्त ने “नाट्यसंगरह' क प्रसंग मे प्रतिपादित किया है।* यदि नाटिका भरत. 
नाट्यशास्त्र कामूल अंशनमभी हो तो भी यह अत्यन्त प्राचीन रूपक भेदो मे है । दशरूपक, 
विष्णुधर्मोत्तर पुराण एवं अन्य नादूयशास्त्रीय ग्रन्थों मे नाटिका का रूपक अथवा उपरूपकों के 
अन्तगंत स्पष्ट उल्लेख किया गया है ।‡ 

. नाटिका का स्वरूप-- नाटक ओर प्रकरण नामक प्रधान रूपक भेदो के विविध तत्त्वो के 
योगं से नाटिका की रचना होती है । प्रकरण के समान इसकी कथावस्तु कवि-कल्पित होती है 
ओर नायक नाटक के समान प्ररूयात एवं नुपवंशी होता है । अन्तःपुर कौ नवानुरागपूणं संगीत 
कल्या नायिका होती है। इसमें नारी-पात्रों की बहुलता, ललित अभिनय, अंगों का सुसंगठन, 
नृत्य, गीत ओर पाटय की रमणीय योजना ओर रति-संभोग की प्रधानता रहती है । नायक ओर 
संगीत कन्या के गुप्त प्रेम के कारण देवी द्वारा क्रोध ओर राजाद्वारा उसके उपशमन आदि की ` 
अनेकं रमणीय योजना होती है । पात्रके रूप में नायक, देवी, दूती ओर परिजन आदिका 
प्रयोग होता है । इसमें चार अंक होते है । इस रूपक मे श्युगार की प्रधानता होती है । 

अन्य आचार्यो के भन्तव्य--भरत ने नाटिका की इतनी स्पष्ट ओर विस्तृत परिभाषा 
गस्तुत की है कि परवर्ती आचार्यो के लिए नवीन तथ्यों का आकलन करना संभव नहीं था । अतः 
उन्होने उन्हीं विचारों का विस्तारं किया है । दशरूपक के अनुसार यह्‌ संगीत कन्या भी ज्येष्ठ 
नायिका के समान नृप वंशजा ही होती है पर नितान्त मुग्ध, दिव्य ओर अति मनोहर भी । 
रामचन्द्र-गुणघन्द्र के अनुसार तो देवी ओर कन्या दोनों ही नायिकाएे होती है । परन्तु दोनो की 
्रख्याततता ओर :अग्रख्यातता के भेद से नाटिका के चार भेद होते ह । धनंजय, धनिक ओर 
रामचन्द्र-गुणचनद्र ने नाटिका का विवेचन करते हृए "प्रकरणिका के सम्बन्ध मे परस्पर-विरोधी 
विचार प्रकटः किये है । धनंजय ओर धनिक के अनुसार प्रकरणिका का पृथक्‌ अस्तित्व नहीं है 
ओर रामचन्द्र के अनुसार प्रकरण पृथक्‌ अस्तित्व है । उनकी दुष्टिसे नाटिका नाटकोन्मुखी है 
ओौर प्रकरणिका प्रकरणोन्मुखी । सागरनंदी, शारदातनय ओौर विश्वनाथ ने भरतः के अनसारदही 
नाटिका को चतुरंकी, ग्ंगार-प्राय ओौर कंशिकी-वृत्ति-युक्त माना है । अभिनवगुप्त के अनुसार 
रतिसंभोग आदि की योजना तो कन्या के लिए होती है ओौर क्रोध, प्रसाद ओौर.दंभ आदिकी 
योजनां ज्येष्ठ देवी के लिए । हष-रचित प्रियदशिका ओौर रत्नावली, प्रामेयी (ना° ल कोर) 
तथा भारतेन्दु-रचित चन्द्रावली" इसके उदाहरण हें ।४ 


` ` समवकारे व्रधान कूपको मे है, ओर पात्र, कथावस्तु एवं अन्य नाट्य-व्यापारों के संदभं में 
य जरनेन तुश्लोकेन कोडलमते एकादशांगत्वमुच्यते न तु भरते । भ° भा० भाग १, ¶० २६५९ । | 
२, एवं (नारिकावत्‌ ) प्रकरणी काया । विष्णुषर्मोत्तर पुराण ३।१६ । 
३, अनयोश्च बंधयोगादन्यो भेदः प्रयोकतृत्रिः कायः । 
प्रख्यातस्त्वितरो बा नास्कं योने प्रकरणेवा । ' 

„प्रकरण नाटक भेदादुत्पाद्यं वस्तु नं यके नृपतिम्‌ । | = 
“अन्तःपुर संगीत कन्योमभि कृत्य कतेव्याः।॥। = ` --ना० शा० १८।५७-६० (गो० ननो सी) । 
४. ३।४२-४८ दशरूपक नादूयदपरेण २।५-१०) ना० ल० को? ¶१० ११६३-४, सा० द्‌० ६।२८१; 

भा० प्रण) पृ० २४३) भा० मा०-मनि-र १०.६४१ ~ + ` श अ 
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यह नितान्त विलक्षण है । समवकार की कथावस्तु, पात्र एवं साघ्यफल के सम्बन्धमें भरतने 
पयप्ति सूक्ष्मता के साथ विवेचन किया है । इससे प्राचीन रूपकों के उद्‌भव के इतिहास से हमारा 
परिचय होता है । इस परिरक्ष्य मे समवकार का बड़ा महत्त्व है । 
नायक -समवकार की कथावस्तु का संचयन देव ओौर असुरो के उद़त जीवनसे होता 
है ओर इसके पात्र भी देव ओर असुर होते हैँ । पर वे नाटकों के नायक की तरह प्रख्यात भौर 
उदात्त भी होते है ।* भरतने देवों को यद्यपि उद्धत कहा है परन्तु मूलतः उद्धत होने पर भी 
परस्पर एक-दूसरे की अपेक्षा वे उद्धत, गंभीर तथा धीर आदि भी होते हं । विष्णु, ब्रह्मा, त्रिपुरारि, 
ओर इन्द्र आदि एक-दूसरे की अपेक्षा प्रशान्त ओौर उद्धत होते हँ । ब्रह्मा तो प्रशान्त हं पर नृसिंह 
उद्धत है । इस दृष्टि से नाटक के नायकेकी तरह इनकेभी चारभेदतो स्वभावभिन्नताकी 
दृष्टिसे होते ही हैँ ।* धनंजय, रामचन्द्र, शारदातनय, सागरनंदी तथा शिगभूपाल आदिने 
समवकार के नायक को दिव्य ही माना है । 3 परन्तु आचायं विश्वनाथ उसे मत्यं भी मानते हं ।* 
उनके विचार परस्पर-विरोधी हं । आरंभ मे उन्होने दानवो को नायक माना, पुनःये मानव 
नायक कंसे हो सकते हं ? समवकार में नायको की बहुलता होती है ओर इनकी संख्या भरत ने 
बारह बताई है । ये बारह नायक होते हं, नायक या प्रतिनायक मिलाकर इनकी संख्या बारह 
होती है, यह स्पष्ट नहीं है । परन्तु तीन अंकों के समवकार में संभवतः प्रत्येक अंक में चार नायक 
या नायक-प्रतिनायकों का प्रयोग होता है ।* या प्रत्येक अंक मे बारह नायक होते हं । 
त्रेत का प्रथोग-तीन अंकों के समवकारमें तीन प्रकार कां कपट, तीन प्रकारका 
उपद्रव ओर तीन प्रकार का शगार प्रस्तुत किया जाताहै। प्रथम अंक का समय-मान बारह 
नाडिका है, द्वितीय अंक की चार ओर तृतीय अक कीदो। इस प्रकार अंक की अवधि उत्तरोत्तर 
स्वल्प होती जाती है । एक नाडिका २४ भिनट की होती है ।; 
तीनों अंकों में प्रयोज्य कपट, उपद्रव ओौर श्युगार के तीनोंरूपोंकाभी व्याख्यान भरत 
ने किया है । युद्ध, जल, वायु, अग्नि, हाथी या नगर के अवरोध आदिके कारण उपद्रव होता है । 
इसी प्रकार कपट भी पर-प्रयोजित, कभी देववश ओौर कभी जीवन के सुख-दूःख के आघातों से 
उत्पन्न होता है । श्यंगार के भी तीन प्रकार होते है, धमे-प्रेरित, अथं-प्ररित ओौर कामःप्ररित । 
धर्म-प्रेरित श्युंगार प्रतिपत्नी का, अथे-प्ररित श्युगार वेश्या ओर वेष्याकामी का तथा काम-प्रेरित 
श्पुंगार अहल्या ओर इन्द्र आदि के समान होता है । तीनों प्रकार के कपट, विद्रव ओर श्छगारमें 
से एक-एक का योग प्रत्येक अंक में होता है । इस प्रकार समवकार कौ कथावस्तु नाटक या प्रकरण 
की भाति श्रुखलाबद्ध नहीं होती, वह बिखरी हुई होती है । संभवतः कथावस्तु कौ इस "विकीर्णाः 
के कारण ही इसका अन्वर्थं नाम समवकार है ।* 
१. ना° शा° १८।६२-६३ (गा० श्रो° सी०)। 
„ भ्र०्भा०ण् माग २, १०५३७) 
, ना द०, ¶० १०६, उदात्त देवदैत्येश, द ०० ३।६२-६८; भा० प्र° २४८-२५०, र ०सु०, ¶०२८८-२९०। 
, नायका दादशोदात्ताः प्रख्याता देवमानवा । सा० द० ६ । २५७, भा० प्र ° पृ०, २४८ । 
„ अ०्भाग भाग २, १० ४३२४। 
, न।* श।° १८।७०-७२ (गा० भ्रो° सीर) । 
, समवकीरयन्तेस्मिम्नधादतिसमवकारः । ना० द०, १० १०६1 
संगतैरवकीरश्चायैः त्रिवर्गोप। यैः पूवंप्रसिदधेरेव क्रियन्ते निबध्यत । ना० द्‌, ¶० १०६ । 
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नानारसाश्रयता--कथावस्तु के आधार पर रस भी परिषल्लवित होता है । समवकार में 
नायक के अनुरूप ही वीर या रौद्र रसों की प्रधानता रहती है । अन्य कोमल रसौ का उद्भावन 
होता है पर वेक्षण स्थायी होते हँ । भरत ने 'नानारससंश्रयता' का उल्लेख किया है । यहाँ शृंगार 
रस की स्थिति तो है, क्योकि पारस्परिक संघर्षो के मूल में देवों ओर दावों का किसी सुन्दर स्त्री 
के प्रति आकषण का भी भाव रहता है । ' परन्तु बह भी क्षण-स्थायी होता है । स्वभावतः उसके 
“नमं' आदि चारों अंगो के योग न होने से यहाँ कंशिकी' वृत्ति भी नहीं होती । भटरतौत के अनुसार? 
समवकार मे काम की सत्ता तो रहती है परन्तु वह काम दुष्यन्त या राम-सा नहीं रावण का-सा 
होता दै, अतः उसमें विलास का रस कहाँ ? ओौर कंशिकी वहाँ ही होती है जहाँ काम का कोमल 
विलास हो । अतः इसमें भारती, सात्वती ओर आरभटी के लिए ही अधिक अवकाश रहता है । 
वीर भौर रौद्र रसों का तेज ओर ओज ही ऊरजस्वित होता है । नाट्यदपंणकार के भी विचार इसी 
परपरामेहै। 

अल्पाक्षर छम्द- छन्दो के रूप मे उष्णिक्‌, गायत्री आदि कुटिल बंध के छन्दो के प्रयोग 
का विधान भरत ने किया है । सात अक्षरों का उष्णिक्‌ विषम छन्द है भौर छः अक्षरों की गायत्री 
अर्धसम । परन्तु भरत के टीकाकार (?) उद्भट का विचार है कि इन छन्दं का प्रयोग नहीं 
करना चाहिए, बल्कि अधिक अक्षर वाले स्रग्धरा आदि छन्दं का प्रयोग करना चाहिये ।* 

+ अभिनवगुप्त के अनुसार समवकार की विशेषता यह्‌ है कि देव यात्रा आदि के दृश्यसे 
श्रद्धालु भक्त इस प्रयोग से अनुगृहीत होते हैँ गौर स्त्री, बालक ओर मूखं विद्रव, कपट तथा गार 
आदि के दृश्यों पर मुग्ध होते है । ° इसका काब्यवृत्त यद्यपि विकीणं रहता है पर काये-व्यापार 
बड़ा प्रभावशाली रहता है । अतः समवकार मे आकर्षण ओौर अनुरंजन का योग अत्यन्त मनोमुगध- 
कारी होता दै । भरत के नाट्यशास्त्र में दूसरी बार प्रयुक्त नाट्य अमृत मंथन' समवकार ही था । 
दशङूपककार धनंजय ने भी उसी रूप में स्वीकार किया है ।£ यह्‌ प्रथम सफल नादटूय-श्रयोग था । 
भारतेन्दु ने भरत के अनुसार ही तीन अंक, बारह नायक तथा दैवी कथा स्वीकार की है।* उन्हे 
समवकार का कोई उदाहरण नहीं मिला । 

ईहामृग-रईहामृग रूपक के अत्यन्त प्राचीन भेदो मे है । इसका उदाहरण उपलब्ध नहीं 
है । बारहवीं सदी के बाद के कुछ ईहामृगो का उल्लेख मिलता है । वत्सराज-रचित "रविमणीहरण' 


क 


१. एवं कायंस्तञ्जौः नाना रससंश्रयः समवकारः । ना० शा० १८।७३-७७ (गा० श्रो सी०)। 
२ उपाध्यायास्ताहुः-न कामस्तद्भावमात्रादेव कंशिकी संभवः। 
रौघ्रपरकृतीनां तद भावात्‌ विलास प्रधानं यद्रपसाकैशिकी। अ०भा० माग २, पृष्ठ ४४१। 
२. देव दैत्यानामुदधततवेन श गारस्य छायामात्रत्वेन निबन्धनादिति । ना० द ° १०१०६ (गा० भो° सी °) 
द्वि° स०। 
४. नैव प्रयोज्यानित्युद्भटः पठति, स्रग्धरादीन्येव प्रयोज्यानि नात्पाक्राणीति स व्याचष्टे । 
--श्र० मा० माग २, प० ४४१। 
५. एवं श्रद्धालवो देवनाभक्ताः तद्देवमात्रादावनेब प्रयोगेणानुग्यन्ते, निरनुक्षधान हृदया स्त्रीबाल- 
मूर्खाश्च विद्रव दि नाहतदहृदयाः क्रियन्त शत्युक्तः समवकारः । श्र भा०.माग २, १० ४४१ । 
६. तस्मिन्‌ समवकारे तु प्रयुक्ते देवद।नवाः । 
दृष्टाद्यमवन्‌ सबं कमेभावानुदशनात्‌ ॥ न्ा०.शा०४।४, द° रू०° ३।६४ । 
७. मारतेन्द नाटकावली, ¶० २२४, माग २। 5२ 
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बारहबीं सदी का है । कृष्ण मिश्र का “वीर-विजय' तथा कृष्ण अवधूत का 'सवेविनोद' नाटक ओौर 
भी परवर्ती है ।  रूपकों मे नाम भी इसका कुछ विलक्षण है । इहा का इच्छा या अभिलाषा अथं 
होता है । २ 'मृग' शब्द का प्रयोग चारा खोजने वाले पशु के अथं में वैदिक काल में होता था) 
ऋश्वेद मे हस्तिमृग ओौर अश्वमृग आदि शब्दों का प्रयोग मिलता है । बाद मे मृग नामक पशु के 
लिए यह शब्द रूढ्‌ हो गया ।3 नाट्यशास्त्र में प्रतिपादित विषय के विष्लेषण से एेसा अनुमान 
किया जाता है कि ईहामृग की कथावस्तु अलम्यदिग्य' नायिका के मागंण को लक्ष्य कर ही 
विकसित होती है । प्रायः सब नाट्यशास्त्ियों ने इस अथे-विन्दु को दृष्टि में रखकर ईहामृग के 
अथं की कल्पना की है।४ 
अलभ्यदिष्य नारी के लिए संघषं- दिव्य स्त्री के लिए दिव्य पुरुष युद्ध करते हैँ । दिव्य 
स्त्री की प्राप्ति के लिए उत्कट अभिलाषा के आधार पर इस रूपक की कथावस्तु का विकास 
सुश्यंखल रीति से होता है । परन्तु वह विप्रत्यय-कारक होता है। उद्धत स्वभाव के पुरुष-पात्र 
तथा स्त्री के रोष के योग से काव्यबंध परिपल्लवित होता चलता है । अलभ्य स्त्री की प्राप्तिके 
कारण श्यृगार का भाव भी तो रहता ही है परन्तु संक्षोभ, विद्रव, संफेट, स्त्री का भेदन, अपहरण 
ओर अवमर्दन आदि नाट्य-व्यापारों के प्रयोग से रूपक में चमत्कार का सृजन होता है । 
वध का हामन--ईहामृग मे अलभ्यदिव्य नारी की प्राप्ति के प्रयत्न में उद्धत प्रकृति के 
दिव्य पात्रों मे परस्पर संघषं का अत्यन्त उत्तेजनापूणं वातावरण तो उत्पन्न हो जाता है । परिणाम- 
स्वरूप एक-दूसरे पुरुष के वध का भयानक क्षण उपस्थित हो जाने पर भी किसी व्याज से वधके 
शमन का विधान भरत ने किया है 1* 
व्यायोग ओर ईहामृग--व्यायोग ओौर ईहामृग एक-दूसरे के निकटवर्ती हैँ । व्यायोग कौ 
तरह ही ईहामृग में पात्र उद्धत होते है, उनकी संख्या बारह होती है । नायक प्रस्यात होता है, 
ओर वस्तुवृत्त भी (प्रस्यात होता है) अक एक होता है । वीर ओर रौद्र रसो से उदीप्त होता 
है, पर समवकार की तरह श्यंगार का नहीं, रत्याभास का क्षण-स्यायौ आविभवि अवश्य होता है । 
वृत्तियां आरभटी, भारती ओर सान्वती आदि मृख्यतः वतंमान रहती है । 
उत्तरवतौ आचार्यो की मान्यता--उत्तरवर्ती आचार्यों ने ईहामूृग के विवेचन मे भरत 
का अनुसरण किया है । नाटकलक्षण रत्नकोषकार सागरनंदीने बारह पात्रों के स्थान पर छः, 
दो प्रधान रसो के स्थान पर छः रसो तथा चार अंकों का योगं प्रतिपादित किया है ।९ परन्तु 
आचाय विश्वनाथ ने ईहामृग के लिए एक ही अंक स्वीकार किया है । अन्य किसी आचायं के मत 
से एक अथवा छः नायक की भी कल्पना ईहामृग के लिए की गई है ।* वस्तुतः ईहामृग के अंक, 
रस ओर नायक की संख्या के सम्बन्ध मे आचार्यो भ ठेकमत्य नहीं है । नाट्यद्पणकार के अनुसार 
, ना० शा० श्रं श्रनु०, ¶० ३६६ पादटिष्पणी तथा इरिडियन ङामा : स्ट नक्रोनो, १० ११४1 
, श्राष्टे, १० २५८३, इहा प्रधानो ृगः। । 
, भाषा में ध्वनि परिवतैन का चमत्कार-- भाषा; ¶० १६, वषं ६-२। 
नायको मृगवदलभ्यां नायिकामत्र हति वांच्छतीति देहामृगः (सा° ६०.६।२६०) । 
, ना० शा० १८।७७-८४, इ ° ₹ू० ३।७२-७६ । | 
. कैशिकी इृत्तिरीनोऽचतष्य्यान्वितो यथोवंशीमदेनम्‌ दिव्यवाला करणप्रदृत्त युद्धः प्रसिद्धः पुरषः 
विप्रस्यपककारकः षरुणायकः षड्‌ सः वस्तु गारयुक्तो नायकसंगरामयुकंतः । ना० ल ° को०, ¶० ११८ । 
७. स!० द० ६।२६०; नाखयद पण, ¶० ११६।२५-३६; भाव प्रकाशनः; ए० २५३ । 4 
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१३८. भरत ओौर भारतीय नाट्यकला 


इसमें चार अंक आवश्यक नहीं हँ । एक अंक भी हो सकता है । नायको की संख्या वे बारह मानते 
हँ । इतिवृत्त स्यात ओौर आख्यात भो हो सकता है । दिव्यस्त्री के कारण संग्राम होता है। 
शारदातनय के विचार सागरनंदी की परम्परामें हैँ । कैशिकी के अतिरिक्त तीनों वेत्तियो ओर 
भयानक ओौर बीभत्स को छोड शेष छः रसो का योग होता है । नायको की संख्या चार से छः तकं 
होतीहै। अंक चार होतेहैँ। स्त्रीकेकारण संग्रामकी भी योजना होती है। अतएव किचित्‌ 
कंशिकी का भी प्रयोग होता है । (कुसुमशेखर' नामक रूपक का ईहामृग के उदाहरण के रूप में 
शारदातनय ने उल्लेख किया है । भारतेन्दु के अनुसार ईहामृग में नारी-प्रेम के कारण नायक-प्रति- 
नायक में युद्ध होता है । नायिका द्वारा युद्धादि कायंका सम्पादन होतादहै। अंक चार होति 
ह ।" बाबू श्यामसुन्दरदास ने ईहामृग की परिभाषा दशल्पक के* अनुसार ही प्रस्तुत की है । 
वस्तुवृत्त ख्यात तथा उत्पाद्य दोनों ही हो । अंक चार तथा मुख, प्रतिमुख ओौर निर्वहण संधियों 
का प्रयोग होता है । नायक ओर प्रतिनायक प्रसिद्ध धीरोद्धत देवता या मनुष्य होते हैँ । न चाहने- 
वाली दिव्य नारी को प्रतिनायक छिपकर प्रेम करता है । उसी प्रसंग मे युद्ध भी होता है । इसमें 
मरण का सवथा निषेधहै । भरत ने ईहामृग की कथावस्तु मे अलम्य परम सुन्दरी नारी के लिए 
उद्धत देव पात्रों में संघषं तथा वृत्त की सुग्युखलता पर बल दिया है । 3 सब आचार्यो ने भरत की 
परिभाषा का सामान्यतया अनुसरण किया है । 


डिम 


"डिम कई दृष्टयो से नाटक का निकटवर्ती रूपक है । “डिमः शब्द की व्युत्पत्ति करते 
हुए अभिनवगुप्त ने डिम, डिम्ब ओर विद्रव को पर्यायवाची शब्दके रूप में स्वीकार किया है ।* 
विद्रव के मूल मे उपद्रव तथा उद्धतता का भाव वतमान रहता है । डिम्ब शब्द समूहवाचक भी 
है । देवता, राक्षस, यक्ष, पिशाच ओर नाग आदि विविध पात्रोंके जमघटके कारण ही "डिम्ब 
यह समूहवाचक नाम “डिम के लिए प्रचलित हज । 

प्रख्यात च्रय-- नाटक के समान डिम मे कथावस्तु, उससे संबंधित देश तथा नायक तीनों 
ही ख्यात होते हैँ । नायक मे उदात्तता का भाव वतमान रहता है । श्ुंगार ओर हास्य को छोड़ 
णेष छः रस इसमे वतंमान रहते है शुगर के अभाव के कारण कंशिकी वृत्ति को छोड शेष तीनों 
का प्रयोग होता है । काव्य का इतिवृत्त नाना भावों से सम्पन्न होता है तथा रौद्ररससे दीप्त 
भी । कथावस्तु के विकास के क्रम में निर्घात, उत्कापात, चन्द्रग्रहण, सूर्यग्रहण, युद्ध, द्रन्युद्ध, 
घषेण तथा उत्तेजना आदि का प्रयोग होता है । इसके अतिरिक्त माया इन्द्रनाल ओर पुस्तविधि 
काभी प्रचुर योग होता है । डिम नामक रूपक में देव, भुजगेन्द्र, यक्ष, राक्षस आदि नायक 

होते हैँ ।४५ इन नायको की संख्या सोलह होती है ।. अक चार होते हैँ तथा अभिनवगुप्त के 

१. भारतेन्दु नाटकावली, : परिशिष्ट, प° ४२५। 

२. दशरूपक ३।७२-७६; रूपक रहस्य ; श्यामखुन्दर दास, १० १७४ । 

३. शदामरगस्त कायः सुसमाहित काल्यंवधश्च । १८।८्०्ख (गा०श्रोर सी) 

४. डिमो डिम्बो विद्रव इति पयायाः, तदूयोगादयं डिमः । श्न्ये त व्यन्त इति हिमः उढतनायकास्तेषां 
आत्मनां बृत्तिय॑त्तेति । ० भा० भाग २, पर ४४३।४। 

५. प्रख्यातवस्त॒ विषयः प्रख्यातोद।ततनायकरश्चेव । 
षडसलक्षणयुक्तश्चतुरगो ये डिमः कार्यः । 
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अनुसार चार दिनों की घटनाओं की योजना इसमें होती है 1 

आचार्यो के मन्तव्य - रामचन्द्र-गुणचन्द्र, सागरनंदिन, शारदातनय, धनंजय, हेमचन्द्र 
ओर शिगभूषाल प्रभृति आचार्यो ने डिम के विवेचन में भरत का अनुसरण किया है। परन्तु यत्र- 
तत्र विचारों के विस्तार के सन्दभं मं किचित्‌ अन्तर दृष्टिगोचर होता है । आचायं अभिनवगुप्त 
ओर विश्वनाथ की दष्टि से इसमे विष्कंभक जौर प्रवेशक के प्रयोग का अवकाश नहीं है 1 
परन्तु शारदातनय की दृष्टि से उक्त दोनों का प्रयोग उचित है । रामचन्द्र-गुणचन्द्र की वृष्टि 
सेतो डिम दो ही नहीं, चार रसों का प्रयोग नहीं होता । भरतःनिरूपित हास्य ओर श्चुंगार के 
अतिरिक्त शान्त ओर करुण रस का भी निषेध किया गया है ।* शान्त के करुण-हेतुक होने से 
करुण का निषेध तो स्वयंही हो जाताहै। ं 

डिम के उदाहरण के रूप में नाट्य-शास्त्र ओौर दशरूपकमे व्रिपुरदाह का उत्लेख है । 
परन्तु शारदातनय ने तारकोद्धरण ओौर वुत्रोद्धरण तथा सागरनंदने भी नरकोद्धरण तथा वुत्रोद्धरण 
का उल्लेखं किया है । काव्यानुशासन मे डिम के लिए विद्रोह का भी प्रयोग किया गया है ।* 

भारतेन्दु बाबर ने डिम की बहुत ही संक्षिप्त परिभाषा प्रस्तुत करते हुए यह्‌ प्रतिपादित 
किया है कि इस रूपक-भेद मँ उपद्रव-दशंन विशेष है । श्यामसुन्दरदास के रूपक-रहस्य मे दश- 
रूपक के आधार पर परिभाषां प्रस्तुत की गई है जो भरत के नाटूयशास्त्र पर ही आधारित है । 


व्यायोग 


व्यायोग महत्वपूणं भ्राचीन रूपक भेदो मे है । यह डिम के समान भौर उससे किचित्‌ 
भिन्न भी है । भरत की दृष्टि ते व्यायोग, यह्‌ नाम भी अन्वथं है । इसमें बहुत-से पात्रों का एकत्र 
आकलन होता है !७ अभिनवगुप्त की दष्ट से युद्धप्राय इस रूपक भेद में पुरुष पात्र युद्ध का 
प्रयोग करते है, अतएव यह व्यायोग होता हे । 

व्यायोग का वृत्त ओर नायक-- इसका नायक दिव्य नहीं राजषि होता है । परन्तु 
अभिनवगुप्त राजषि को भौ नायक मानने के पक्ष मे नहीं है । परं प्रख्यात वह अवश्य होता है । 
` श्र गारह।स्यवंजं शोषः सर्वः रसेः समायुक्तः । 
दीप्तरस कान्ययोनिः नानामावोपसम्पन्नः ॥ न° शा० १८।८४-८८ (गा० श्रो° सौ ०) । 
तेन दिनचतुष्यय वृत्तमेवात्र प्रयोञ्यम्‌ । ° भा० माग र; प० ४४४ । 
सा दपण ६&।२५६, श्र ° भा० भाग २) १० ४४४। 
, मावप्रकाशन, प° २४८ । 
शान्तस्य च करुण हेतकत्ेनो एलकत्वात्‌ करुणोऽपि निषिध्यते दुःखप्रकषात्मकत्वात्‌ । 


£ 


| | | | नाख्यदपंण २।२१ तथा उक्तकी विवृत्ति । 
५. ना० शा० ४।१० (गा० श्रो० सी); भा० प्र) १० र्४-;ना० लर को ०) पृण ११६; हेमचन्द्र: 
काग्यात्तुशासन, १* ३२२ | | 
६. भारतेन्दु नाटकावली, १० ४२५; रूपक रहस्य, १० १७२ तथा दशरूपकं र ४५,७-५६ १ ; ` ; : 1; 
७. बहवश्च तत्र पुरुषा व्यायच्छन्ते यथा समवकारे । 4 
व्यायोगस्तु विधिकेः कार्यः प्र्यातनायक शरीरः । | 
अल्पस्त्रीजन युक्तस्तदेकाइङेतस्तथा चैव । ना० शा० १८९०-६ । 
तथा - व्यायामे युद्धशाये नियुद्धधन्ते पुरुषा यत्रेति व्यायोग इत्यर्थः । ` ड ०६३ 
- ` “ ` ~ नियुद्धं बाहु युधं संघैः शौयं विधाकुलरूपादिकरता स्पधौ ॥ अ० भा भाग २, १० ४४५ । 
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समवकार को भाति पुरुष-पात्रों की अधिकता होती है । स्त्री-पात्रों की अल्पता होती है । स्तरीके 
कारण नायक-प्रतिनायक में कोई संग्राम कल्पित नहीं होता । एक दिन की घटना की ही कथा- 
वस्तु में योजना होती है । अतएव एक ही अंक होता है । कथावस्तु नायक की तरह ख्यात होती 
है । उसमें चमत्काराधायक सामग्री के रूप में युद्ध, नियुद्ध, आचषण ओौर संघषण आदि नाट्य- 
व्यापारो का प्रयोग होता है । वीर मौर रौद्र रसों की गरिमा से व्यायोग पूणंतया दीप्त रहता है । 
सत्री-पात्रों के अभाव अथवा अल्पता के कारण कंशिकी वृत्तिको छोड़ शेष तीनों वृत्तियों का 
प्रयोग होता है । गभं-विमशं को छोड अन्य तीनों संधियों का भी प्रयोग होता ह । 

आचार्यो के मन्तव्य -- परवर्ती आचार्यो ने व्यायोग पर भरत-निर्धारित नियमों की छाया 
मेही विचार किया है । धनंजय के अनुसार इसमें युद्ध की योजना स्त्री के कारण नहीं होती । 
इसमे अनेक पात्रों का प्रयोग होता है । शारदातनय के भी विचार नितान्त धनंजय के ही अनुरूप 
है । संग्राम अस्वीनिमित्तक होता है गौर नायक तीन-चारसे दस तक हो सकते हैँ । सागरनंदी ने 
व्यायोग मे ऋषिकन्याओं के परिणय का उल्लेख किया है। विश्वनाथ की हृष्टि से व्यायोग 
का नायकं प्रख्यात धीरोद्त्त राजर्षि अथवा दिव्य पुरुष हो सकता है । 

भारतेन्दु ने स्त्री-पात्रका निषेध क्ियाहै तथा भरत के अनुसार ही युद्ध आदि के प्रयोग 
का स्पष्ट उल्लेख किया है । रूपक-रहस्य मे प्रस्तुत व्यायोग की परिभाषा भरत ओर धनंजय की 
विचारधारा से प्रभावितहै। भास का मध्यम व्यायोग का उत्तम उदाहरण प्राप्यदहै। इतना 
प्राचीन व्यायोग होने पर भी इसकी परंपरा का विकास नहीं हु । बाद में लिखे गये व्यायोगो 
का इन आचार्यो ने उल्लेख किया है । प्रह्भवाददेव का पाथं-पराक्रम (१२बीं सदी), वत्सराज का 
परमारदिंदेव (१९६६३ ई०- १२०३), विश्वनाथ का सौगंधिकाहरण (१३१६ ई०) व्यायोग के 
उदाहरण है । रामचन्द्र का निरभयभीम तथा मोक्षादित्य का भीमविक्रम विजय भी व्यायोग के 
रूप में उल्लिखित हैँ ।3 धनंजय ने जामदग्न्य जय का उल्लेख कियादहै। प्रयोगकी दृष्टिसे 
व्यायोग का बड़ा महच्च है । 


उत्सृष्टिकांक 


उत्धृष्टिकांक करुणा-प्रधान रूपक है । अभिनवगुप्त के अनुसार दिवंगत आत्माओं के 
लिए शोकातुर स्त्रियों के विलाप का इसमें अंकन होता है । भास का उरुभंग इसका उत्तम उदा- 
हरण है । विषय ओौर वस्तु दोनो ही ख्यात होते है, कभी अपवाद रूप मे अख्यात विषयवस्तु का 
भी कवि उपयोग कर सकता है । उद्धत युद्ध के अवसान के उपरान्त मृतात्माओं के लिए स्त्रियों 
का रुदन ओर शोक का प्रवाह इस रूपक को सामग्रीके रूप में प्रयोग मे आता है । उन स्त्रियों 
दवारा नानाप्रकारकी व्याकुल चेष्टाओंका प्रदशंन होता है। अतः सात्वती, आरभटी ओर 
 कंशिकी इन वृत्तियो को छोड़ केवल वार्व्यापार-प्रधान भारती वृत्ति का ही प्रयोग होता दै ।* 
१. भा० प्र०, पृ० २४८; नाग्लमर्को०, ¶० ११६; सा० द° ६।२३१-३२। 
२. भारतेन्दु नाटकावली, प० ४२५; रूपकरहस्य, प° १७२ । 
३. टादम्स ्रोफ संस्कत डामा : मनकद, ¶० ५६-६१। 

भास : पुलस्कर, प° २०२ तथा संस्कृत डामा : कीथ, ० २६६ । 


४, ना० शा० १८।६०-६-३ तथा -- शबं र जनाश्रधा नेन कर्णेन यक्तं रूपकमभिधाय 
१४२ “न -अ० नाऽ अगण २ १० ४४७ । 





न ~= यममः , == म अर्स अ - ऋ 


दशरूपक विकल्पन ` ` १४१ 


अदिष्य पुरुष-पात्न-- पात्र के रूपमे दिव्य पुरुषो को छोड़ शेष पुरुषों का प्रयोग होना 
चाहिए, पर यदि दिव्यो का प्रयोग पात्रके रूप में हो, तो प्रयोग के लिए उनका देश, भारतवषं 
ही होना चाहिए । देवों की भूमिम तो भोग ओर आनन्द ही रहता है । वहाँ दुःख ओर शोक 
कहां ? अतः दिव्य नायक होने प्रर उनकी प्रयोग-भूमि भारत ही होगी । उत्सृष्टिकांक यद्यपि 
करुण-प्रधान है पर मूलतः इसकी करुणा में भी रंजनात्मकता रहती है । 

एकांकी--उत्ुष्टिकांकं एकांकी है, क्योकि पूरवं-वणित व्यायोगभी एकांकी ही है । 
शारदातनय ने कोहल ओौर व्यास एवं आंजनेय के मतो के आधार पर इसे दयंकी ओर व्यको भी 
मानाहै।" रिगभूपालकी दृष्टि मे यह रूपक अमंगल-प्रायतो है पर पयेवसान मंगलमेंही 
होता है । वध आदि का प्रयोग पृनर्जी वन-धारण करने के लिए होना चाहिए । भावप्रकाशनकार 
ने इस संदभं मे लक्ष्मण पर वाण का प्रहार, नागानंद की करुणापूणं घटना तथा कादम्बरी के 
चन्द्रापीड की मृत्यु (?) आदि को उदाहरण के रूप में प्रस्तुत करिया है ।* 

नाटकान्तर्गत नाटक कीथ महोदय ने उत्सृष्टिकांक को नाटकान्तगंत नाटक भथवा 
अंककेरूपमें ही स्वीकार किय है ।3 परन्तु बहुत पहले ही धनिक ने इस प्रकारके तकं का 
खण्डन कर दिया है । धनिक की दृष्टि में उत्सुष्टि्काक स्वतंत्र रूपक है । नाटकान्तगंत नाटक या 
अंक नहीं है ।* मनमोहन घोष महोदयने भी कीथ महोदय के इस मत का खंडन क्या है) 
धनिक ओर विश्वनाथ की दृष्टि से उत्सुष्टिकांक में नायक प्राकृतनर होते हैँ तथा प्रख्यात वृत्त 
मे कवि-कल्पना का प्रचुर योग होता है ।९ भारतेन्दु तथा बाबू श्यामसुन्दरदास ने उत्सृष्टिकांक 
को एकांकी, आख्यान को प्रख्यात तथा नायकं को गरणी माना है । उन्होने कोई उदाहरण प्रस्तुत 
नहीं किया है । 


प्रहसन 

हास्य-व्यं्य-प्रधानता-- प्रहसन हास्य-प्राय रंजना-प्रधान रूपक है । प्रहसन के दो भेदो 
का उल्लेख भरत ने किया है--शृद्ध ओर संकीणं । दोनों ही भेदो के मूल मे तत्कालीन समाज 
म प्रचलित आडम्बर ओर पाखण्डपूणं आचरणों के प्रति उपहासमिश्रित व्यंग्य का भाव वतंमान 
रहता है । शृद्ध भेद के अन्तगंत समाज के शिष्ट एवं सश्रान्त-जनों का ग्रहण होता है । ये सश्नान्त- 
जन धरम-कमं ओर पाप-पुण्य की आड में छद्मवेशी बने वेश्या-प्रेम, इन्दरियलोलुपता जंसे निद्य कर्मों 
म प्रवृत्त रहते हँ । शुद्ध प्रहसन के माध्यम से एसे ही तथाकथित शेव, भागवत, विप्र आदि के 
जीवन के बाह्याडम्बर की कारा को तोड़कर उनके निद्य जीवन का प्रकृत रूप सामने लाया जाता 


भा० प्र ०, पृ०२५१। 
„ भा० प्र०, १०२५२) 
, संस्कृत डमा, ¶० २६८ । 
, उत्सष्टिकान्तर्ग तांकं म्यवच्छेदायंम्‌ । द्‌० रू० ३।७१ । 
, ना० शा० भ्रं° श्रनु०, ¶० ३७१ पादरिप्पणी । 
, उत्सृष्टिकाके प्रख्यातं वृत्ते बुद्ध्या प्रपंचयेत्‌ । 
रसस्तु करुणः स्थायी नेतारः प्राकृताः नराः । द° ₹ू० । २।७० ख,-७१ क । 
७. भारतेन्दु नाटकावली, प° ४२४; रूपकं रहस्य, १० १७३-७४। 
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है} इस प्रकार शुद्ध प्रहसन विनोद ओर व्यंग्यपूणं भी होता है । 
प्रहसन में सामाजिक तच्व- प्रहसन के मूल में सामाजिकता का भाव भी वतंमान रहता 
है । संकीणं प्रहसन के अन्तगंत समाज का वह्‌ निम्नस्तरीय वगं आता है जो अपने नि्य ओर नीच 
कर्मो के लिए समाजमे परंपरा से प्रसिद्ध है तथा उपहास ओर परिहास का प्रतीकं बने हुए है, 
उनके निद्य आचरण, विकरेत अंग । चेष्टा ओौर वेशभूषा द्वारा प्रहसन का सुजन होता है । वेश्या, 
चेट, नपुंसक, विटं ओर धूतं आदि पात्रों की परिगणना इसी संकीणं भेद के अन्तगंत होती है । 
इसमे भी लोकोपचार की प्रधानता होती है । दोनों ही प्रहसन के भेद हास्य-प्रधान होते है । 
प्रहसन के सम्बन्ध मे नाट्‌्यदपंणकारने भरेत के विचार का जिस रूप में विस्तार किया है वह 
बर्नाडं शाँ के व्यंग्य-प्रधान नाटकं (फार) का निकटवर्ती है, जिसमे पाखंडियो के छल-छद्म का 
व्येग्य-विनोदपूणं उद्घाटन होता है । इस प्रकार प्रहसन व्यंग्य-विनोद-प्रधान रूपक होते हए भी 
जीवन में सुधार का सूक्ष्मप्रेरकभी है। भरतने अंक का निर्धारण नहीं किया पर अभिनवगरप्त 
ने अन्य किसी आचायंके मतके आधार पर शुद्ध को एकांकी मानाहै तथासंकीणं को 
अनेकांकी । धनंजय ओर शारदातनय ने इन दो भेदो के अतिरिक्त वेकृतं नामक एक तीसरे भेद 
का उल्लेख किया है। सागरनंदीने दो भेद ही स्वीकार करते हुए मुख ओर निवंहण दो संधियों 
कायोग तथा आरभटी वृत्ति का निषेध किया है । शुद्ध प्रहसन का शशिविलास' भौर संकीणं 
का 'भगवदज्जुका' उदाहरण है । प्रहसन में वीथ्यंग के योग को लेकर आचार्यो में परस्पर मतभेद 
है । भरत का अनुसरण करते हुए सब आचायोँ ने वीथ्यंग का विधान प्रहसन में किया है परन्तु 
विश्वनाथ ने उसका निषेध किया है। इन्होने दो भेदो के दस अंगों का उल्लेख विस्तार से 
कियाहं।3 
प्रहसन के दो रूप--गप्रहसन के उदाहरणके रूपमे दो प्रकार मिलते है एक तो स्वतंत्र 
नाटच ग्रंथो के रूप में तथा दूसरे नाटच प्रथो में उपलब्ध विदूषक, विट आदि पात्रों के हास्य-सृजन 
केरूपमें। क्योंकि नाटक, प्रकरण ओौर भाण में हास्य का सुजन प्रायः होता ही है । आचार्योने 
लटकमेलक (१ २वीं सदी), ज्योतिरीश्वर के धूतं समागम (१५वीं सदी), जगदीश्वर के 
हास्या्णंव, सागर कौमुदी, सौरंध्रिका, कलिकेलि प्रहसन (भा० प्र०), कंदपं केलि, शूतंचरितम्‌ 
तथा नाटकमेलक (सा० द०), भगवदज्जुका* आदि प्रहसनों का उल्लेख किया है । 
नाटचदपंणकार ने प्रहसन का महत्व एक ओर दृष्टि से भी प्रतिपादित क्ियाहैकि 
हास्य-प्रदशंन के दारा बालक, स्त्री तथा मूर्खो की रुचि नाटकं के प्रति जागृत होती है, जिसमें 
चारों पुरुषार्थो की ओर भी मानव की प्रवृत्ति का उद्बोधन होता है । भरत कै प्रहसन-विधान 
से उस काल की सामाजिक स्थिति का बड़ा ही स्पष्ट चित्र सामने उभरता हुआ मालूम पड़ता है । 
यही कारण है कि शुद्ध प्रहसन के अंतगत ब्राह्मण, भागवत्‌, शेवतापस ओर शाक्त आदि समाज के 
१. ना०शा० १८।१०-१-१०६ (गा० श्रो० सौभ), 
२. प्रहसनेन पाखेदप्रभृतीनां चरितं विक्षाय विमुखः पुरुषः न तान्‌ उपसतपंति । नादुयदपण) पृ० १२८ 
(गा०श्रो० सी°)) 
३. श्र० मा० भाग २, पृष्ठ ४४६; भावप्रकाशन, प० २४७; दशरूपञ ३।५४-५६; 
नारकं लक्षणरत्नकोष, पण १२०.१२१; 
ञगी इास्थरसस्तत्र वीथ्यंगानां स्थितिनेवा । सा० द्‌ ० ¶० ७७६ । ` 
४. संस्कृत दामा : कीथ, पृष्ठ २६१-६२।१८१ तथा भगवदज्जुका, एष्ठ १६ । 
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धामिकं प्रवृत्ति के प्रतीक छद्मवेशी पाखंडियों के नग्न जीवन के चित्रण कां विधान कियाहै ओर 
संकीणं मे परंपरागत सामाजिकं गहंणाओं का । प्रहसन मख्यतया हास्य, विनोद ओर व्यंग्य-प्रघान 
रूपक है पर इसके मूल मे सामाजिक दशा के प्रदशंन का भाव निहित रहता है । वह विनोदक 
एवं सुधारक भी है । | 

भारतेन्दु के अनुसार भी यह हास्य-रस का वेल होता है। इसके नायक राजा वा धनी 
वा ब्राह्मण आदि होते हैँ । इसमें प्राचीन नाटच-नियमों के अनुसार एक अंक होना चाहिए परंतु 
आधुनिकं नियमों के अनसार दो अंक भी हो सकते है । उदाहरण के रूप में प्वैदिकी हिसा हिसा 
न भवति, अंषैर नगरी" ओर 'हास्याणंव' । श्यामसृन्दरदास ने भी शुद्ध, विकृत ओौर संकर- ये 
तीन भेद स्वीकार किये हैँ । प्रपंच, छल ओौर असत्‌ प्रलाप आदि वीथ्यंगौं का व्यवहार होता है। 
डँ ° दशरथ ओज्ञा भी उप्यक्त विचारों ओौर भावनाओं से सहमत हैँ ।' 


भाण 


भाणकेदो रूप--भाण हास्य-अनुरंजन-प्रधान रूपक है । इसमे एक ही पात्र अपने 
वचन-विन्यास तथा आंगिकं चेष्टा आदि के द्वारा सामाजिकं काःमनो विनोद करता है। वह्‌ एक 
पात्र की वाणी द्वारा आत्मानुभूति व्यक्त करता है, परंतु अप्रविष्ट पात्र के अनुभूत तथ्य को अंग- 
विकारो द्वारा अन्‌भवगम्य बताता है। उसकी शेली विलक्षण होती है । क्योकि दूसरों के वचनों 
को प्रष्न ओर उत्तर की प्रणाली मे आकाश पुरुषों के कथन, अंग-विकार तथा अन्य प्रकार के 
अभिनयो द्वारा रंगमंच पर नाटचरूप में प्रस्तुत करता है । भाण का इतिवृत्त मनुष्य-जीवन की 
नानावस्थाओं से सुसंपन्न होता है । पात्र मुख्यतः ६तं एवं विट आदि होते हैँ । यह एकांकी ओर 
एक नट रूपक होता है । परंतु वहु एक नट ही कई पात्रों के हृदयो के गूढ रहस्यो, पाखंडो, प्रेम 
की छलनाओं, वैशिक लोक की मायामरीचिकाओं ओर धूतेताओं का साभिनय वणेन प्रस्तुत करते 
हृए हास्य का सृजन करतादहै। इसदृष्टिसे भाणकेदो रूपहोते रै, एक मे आत्मानुभूत का 
शंसन ओर दुसरे मे परस्थ अनुभव का साभिनय वणेनहोताहै। भाणमे वाग्‌-व्यापार की 
प्रधानता होने के कारण भारती वृत्ति तो निश्चित रूप से वतंमान रहती है । २ 

भाण में व्यंग्य-विनोद ओर श्युगार का योग-यह्‌ प्रहसन प्रधानदहै ओर भारतीके 
अंगों में प्रहसन एक अंग भी । परन्तु आचार्यो मे इस विचार को लेकर मतभेद है कि इसमे कंशिकी 
वृत्ति का प्रयोग होता है या नहीं । धनंजय के अनुसार भारती वृत्ति के अतिरिक्त उसमें वीर 
ओर श्युंगार का प्रयोग अपेक्षित है तथा दसो लास्यांग एवं "मुख तथा "निवेहण' संधियों का योग 
रहता है 13 यह एक विलक्षण बात है कि भरत ओौर धनंजयने भाण की प्रहसनता का स्पष्ट 
उल्लेख नहीं किया है, पर अभिनवगुप्त के अनसार भाण मे (सविस्मयः की प्रधानता होती है। 
भाण के अधिकारी मूखं होते हँ । * सम्भव है भारती वृत्ति के उल्लेख मात्र से प्रहसन का उल्लेख 


. भारतेन्दु नाटकाबली (परिशिष्टांश) ४२६; रूपकर शस्य, एृष्ठ १७१ तथा नाट्‌ य-समीक्ा, पृष्ठ ३० । 
, ला शा० १८।१०८-११० (गा० भ्रो° सी) । 
. द ० ० ३,४६.५१ सूचयेद्धीर श्र गारौ । 

उत्सृष्टिकांक प्रहसनमाणस्तु करुणहास्यविस्मय प्रधानत्वात्‌ रजक रस प्रधानाः। ततएवात्र स्त्रीबाल 
मूखादिरथिकारी । अ० भा० भाग २, पृष्ठ ४५२१। | 


५८ छर य. 
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मानकर भरत ने उल्लेख नहीं किया हो । विश्वनाथ के अनुसार भारती वृत्ति कै अतिरिक्त 
कैशिकी वृत्ति का प्रयोग भाण मे अपेक्षित है, क्योकि विट का वर्णेन वेश्याओं की प्रेम-लीला से 
भी संबंधित अवश्य रहता था ।१ शारदातनय के उद्धरणों के अनुसार कोहल भौ भारती वृत्ति 
ओर श्यगारके योग का समर्थन करते दै ।२ नाट्यदपंणकार ने वीर ओर श्युगार रसो का 
समर्थन किया है । ओर हास्य तो श्युंगार का एक प्रकृत अंग है ही 

अन्य आचाय * भाण की लोकानुरंजनकारिता, एक नट, एक अंक तथा शरुतं विट के 
नामक होने के सम्बन्ध मे सहमत हैँ । दशरूपक के काल से हीभाणमें श्यगार के महर्व को 
आचार्यो ने स्वीकार किया है । उसका कारण है वेश्या आदि के विलास ओर छल-छद्पूणं जीवन 
का विट या धूतं आदि के द्वारा अनुरंजनकारी वणंन । अन्यथा नारी-पात्र की तो स्थिति यहां 
नहीं रहती । इसी बात को दुष्ट मे रखकर कैशिकी का विरोध भी किया है) "पद्प्राभृतक, 
शतं विट-संवाद', 'उभयाभिसारिका' ओर "दताडितकम्‌ ये चार भाण बहुत प्रसिद्ध हैँ । इनके 
अतिरिक्त वामनभट्ट का शगार भूषण, वरदाचायं का वसंततिलक, रामचन्द्र दीक्षित का श्यृगार- 
तिलक ओर नल्ला कवि का श्युंगार स्वंस्व आदि अनेक भाणो का पता चला है ।* भाण मे गीत, 
बाद ओर नत्त का भी प्रयोग कालान्तर मे होने लगा था, ओर उसके उस सुकृमार रूप के आधार 
पर आणी या भाणिका नामक एकं भेद ओर भौ प्रचलित हुआ । सागरनंदी के अनूसार भाणी या 
भाणिका मे नायिका उदात्त सृकष्म नेपथ्य से विभूषित होती है । कैशिकी ओौर भारती वृत्ति प्रधान 
होती है । भाण का लक्षय जहाँ प्रहसन ओर अनुरंजन हँ वहाँ समाज के दुबल ओर अश्लील पक्षों 
काभी चित्रण होताहै।९ यही कारणहै कि कालान्तर में रूपक का यहं अंग अधिक विकसित 
नहीं हो सका ओर न लोकप्रिय ही । 

इन आचायों की तुलना मे भारतेनदु द्वारा प्रस्तुत परिभाषां उतनी स्पष्ट नहीं है । भाण 

एकांकी होता है । "विषस्य विषमौषधम्‌' इसका उत्तम उदाहरण है । परिभाषा में भाणान्तगेत 

अभिनय-क्रियाओं का उल्लेख किया गया है । श्यामसुन्दरदास द्वारा प्रस्तुत परिभाषाएं दशरूपक 
की परम्परा में ह । अतः उसमें वत्ति, संधि ओर लास्यांगो के होने का भौ उल्लेख है ।७ भाण 
निर्चित रूप से व्यंग्य विनोद-प्रधान रूपक है, जिसमें ्छंगार ओर हास्य की मीठी लहर उठती 
रहती है । 


वीथी 





वीथी अत्यन्त महत्त्वपूर्णं रूपक है । यह सब रस भौर लक्षण से सम्पन्न, तेरह अंगो से 


` सहित्य द्य ६।२५५ भौर उसकी टीका । 
२. भरती बृत्ति भूविष्ठश् गारक रसाश्रयम्‌ । 
कोहलादिभिराचारयैरुक्तं भाणस्य लक्षणम्‌ । भा० प्र° २४४४५ ।. 

„ नाद्यद्ण पृष्ठ ११२ (द्वि° सं ०), गा° भ्रो° सी०। 
, र° सु०, पृष्ठ २८८; ना० ल० को०, पृष्ठ ११८ । 
, श्र गारहाटः चतुमौखी - वासुदेवशरण भ्रग्रवाल सम्पादित, भूमिका भाग, पृष्ठ ३। 
, भरतकोष, १० ४२३ तथा ना० क्० को० १० ११८-११६ । 
. भारतेन्दु नाटकावली द्वि° भाग, ए० ४२४ तथा रूपक रहस्य, १० १५० । 


@ फ ^< < ५ 
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समृद्ध होतादहै। अक एक होता दहै भौर पात्रएक यादो। उत्तम, मध्यम ओर अधम प्रकृति के 
पात्रोंका योग इसमे होता है। एक पात्र के रहने पर भाण की तरह आकाशभाषित भैली में 
उत्तरःप्त्युत्तर का ग्र॑थन होता दहै गौर दो पात्रों के रहने पर उक्ति-प्रतयुक्ति शैली में नाटकीय 
कथोपकथनं होता है । भरत ने वीथी के उद्धात्यक, अवगलित, अवस्यंदित, नात्मी ओर असत्‌ 
प्रलाप आदि तेरह अंगों का उल्लेख किया है । इनमें से कितने मी अंगों का वीथी मेँ प्रयोग हो 
सकता है । 

वौथौ का नायक-- सब रसोंकी प्रधानता होने के कारण नायक तीनों प्रकृति के होते 
है ।* शंकरुक ने अधम प्रकृति के पात्र को नायक के रूप में स्वीकार नहीं किया है। अभिनव गुप्तने 
उनके मत का खण्डन करते हुए यह प्रतिपादित किया है कि अधम होनेके कारण ही वहु नायक 
क्यों नहीं होगा ।* जहाँ हास्य रस आदि की प्रधानता होती है, वहां भाण या प्रहसन में अधम ही 
नायक होताहै। नाट्यदपेणकारने भी अभिनवगुप्त के विचारों का समथंन करते हए यह 
प्रतिपादित किया कि शंकरुक की मान्यता स्वीकार कर लेने पर विट के नायक होने की संभावना 
नहीं रहती । 3 

वीथी का प्रतिपाद्य रस--दशरूपककार के अनुसार वीथी मे कंशिकी-वृत्ति होती है । 
शगार सूच्य होता है, प्रधान भी । पर अन्य रसो की धारा भी मन्द-मन्द तरंगित होती रहती है । 
दशरूपक के अनुसार ही भावप्रकाशन को वीथी का रसस्पर्शी रूप ही अभिप्रेत है । उनके मतसे 
लास्यांग ओर वीथ्यंग दोनोंका योग वीथी नाट्य में होना चाहिए । शिगभूपाल ने वीथी की 
नायिका के सम्बन्ध मे यह स्पष्ट रूप से उल्लेख किया है कि वह्‌ सामान्या होया परकीया पर 
वह अनुरागिनी अवश्य हो । वस्तु में वीथी की प्रधानता के कारण कुलपालिका नायिका नहीं हो 
सकती । सागरनन्दी के अनुसार वीथी में एकया दो नहीं, तीन पात्र हो । उदाहरणकेरूप में 
वकुल वीथी' का उल्लेख उन्होने किया है । मरत द्वारा प्रतिपादित स्वेलक्षणसम्पन्न रसादया 
वीथी को रामचन्द्रने “सवं स्वामि रसा" कहा है भौर उसे सब हरूपकोंका सार माना है । पर 
शगार ओर हास्य के सुच्यही होने के कारण कंशिकी-वृत्ति-हीन भी भाना है । धनंजय ओौर 
शारदातनय इसमें श्ंगार की प्रधानता का प्रतिपादन करते हैँ । ४ 

आचार्यो के मन्तव्य-- वीथी के सम्बन्ध में भरत एवं अन्य आचार्यो के मतमतान्तसों के 
ऊहापोह से हमारे समक्ष दो-तीन महत्त्वपूणं निष्कषं प्रकट होते है (क) वीथी भरत की दृष्टि 
मे महत्तवपूणं रूपक भेद है, (ख ) यह सवं रसा, एक या द्विपात्रहायं, एकांकी रूपक है, (ग ) वीथी 
मे वीथ्यंगों के पाथ लास्यांगों के प्रयोग के सम्बन्ध मे आचार्यो में पर्याप्त मतभेद है। भरत मौन 
है । शारदातनय, शिगभूपाल आदि को संदेह है। भोज की दृष्टि से लास्यांग का भी प्रयोग होना 
चाहिए । लास्यांग का प्रयोग स्वीकार करने पर यह्‌ गीत-वाद्य नृत्य-प्रधान रूपक भेद हो जाता 
है भाण की तरह, (घ) प्रहसन ओर भाण से वीथी इस दृष्टि से भिन्न है कि इन दोनों रूपकों के 


१. ना० शा० १८।११९२-११३ । 
२. अअन भाग्भाग र, १० ४५। 
२. ना द०, पृण १३३। 
४, दण ₹ू० २।६--६६; भा० प्रण, १० २५१-२; र० सु०, पृण २६०; ना०ल० को०, पृण १२१, 
ना० दण, पृ०१३३। 
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नायक विटधूतं आदि अम पात्र होते है। परन्तु वीथी में उत्तम, मध्यम ओौर अधम तीनोंही 
नायक हो सकते है । (डः) भाणःप्रहसन का एकांकी होना अत्यावश्यक नहीं है, पर वीथी एकांकी 
ही है । उनमें एक-दो रस है, यह स्वै-रसा है । संधि की दुष्टि से समानता है, वृत्ति की दृष्टि से 
विरोध नहीं । वस्तु कल्पित हो भौर एक या दो पात्रों दारा प्रयोज्य हो इस दृष्टि सेये रूपक भेद 
वीथीके निकट भी रहै। 





कुष अनय रूपक 


त्रकरगिक्षा- नाटिका की तरह प्रकरणिकां का भी उल्लेख कु आचार्यो नै रूपक के 
अन्तरगत स्वतन्त्र रूप से किया है । नाट्यशास्त्र मे प्रकरणिका का उल्लेख तो नहीं है परन्तु दश 
रूपक एवं उसकी अवलोक नासक टीका मे प्रकरणिका का खण्डन किया गया है ।* उससे यह 
सहज ही अनुमान किया जा सकता कि प्रकरणिका की परम्परा दशरूपक से पूवं ही वतंमान 
थी | वधमान ने.'गणरत्नमहोदधि' में नाटिका सम्बन्धी भरत के विधानर्के आधार पर यह्‌ 
कल्पना की ह कि प्रकरणिका का विधान मूलतः नाटूयशास्तर मे ही उपलन्ध है ।* उक्त विधान के 
अनुसार नाटिका का वृत्त प्रख्यात होता है ओर प्रकरणिका का अप्रस्यात । यद्यपि इस सम्बन्ध में 
यह विचारणीय है कि अभिनवगुप्त ने उक्त अंश पर अपनी विवृत्ति नहीं लिखी है । स्वयं 
अभिनवगुप्त भी प्रकरणिक' नामक भेद से परिचित ये । ध्वन्यालोक लोचन * तथा अभिनव- 
भारती में प्रकरणिका से अपना परिचय प्रकट किया है । आचार्यो मे नाट्‌यदपेणकार रामचन्द्र- 
गुणचन्द्र ने रूपकों के अन्तगंत तथा साहित्यदपंणकार विश्वनाथ ने उपरूपकों के अन्तगं प्रकर- 
णिका का विधिवत्‌ विवेचन किया है । निःसन्देह विष्णुमेत्तिरपुराण 8 ओर वाग्‌भदु काकाव्या- 
नृशासन ° भी प्रकरणिका से अपरिचित नहीं है । | 

प्रकरणिका का स्वरूप नाटिका के समान प्रकरणिका ( प्रकरणी) की भी नाटक एवं 
प्रकरण के योग से रचना होती है । परन्तु दोनों मे यह स्पष्ट अन्तर है कि नाटिका नाटकोन्मुखी 
होती है" प्रकरणिका प्रकरणोन्मूखी । प्रकरणिका के नायक वणिक्‌ आदि होते हैँ । वेशसंभोग 
आदि उन्दी के अनुरूप होता है । स्व्री-पात्र भी उसी श्रेणी के होति हँ । प्रकरण के समान ही यहां 
दुःखाधिक्य के कारण कशिकी-वृत्ति का प्रयोगं अत्यल्प होता है । रामचन्द्र -गुणचन्द्र ने भरत- 








१. दशरूपक ३।४३२। 
२, नारी संशया द्रे काव्ये । एको मेदः प्रख्यातः नाटिकारव्यः । 
इतरस्तु प्रख्यातः प्रकरणिका संशः । संद भोजाज शृङ्गार प्रकाश, १० ५८९ । वी° राघवन्‌ । 

३. अनयोश्च वंधयोगादेको भेदः प्रयोक्तृभिः कायः । 
व्रल्य।स्त्वितसे बा नारी संशाशचिते काव्ये । ना शा० २०।६०-६१ (काशी सं०) । 

५. ज्रभिनेयाभं दशरूपकं नाटिकातोटकरासकप्रकरणिकोवीन्तर प्रच सहितम्‌ - अनेकः भाषा व्यामिश्र- 
रूपम्‌ ध्वन्यालोक लोचन) पृ० १४६ ॥। 

५. अन्येतु प्रकर णनारक भेद।त्‌ नाटिक भिधते--इति प्रकरणिकाऽपि सार्थवाह,दिनायकयोगेन कैशिकी 
प्रधाना लभ्यते इत्याहुः । श्र भा० भाग २, पृ० २४६। 

६. एवं ( नाटिकावत्‌ ) प्रकरणी कायां चतुरं काऽपि सा भवेत्‌ । विष्णुधर्मोत्तर पुराण ३।१७। 

७, कान्यानुशासन (वाणम) १० ८ (काशमा ०) एवं प्रकरणी किन्तु नेता प्रकरणोदितः । ना०द्‌० 
२।८ । 
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निरूपित दशच्पकों के अतिरिक्त नाटिका ओौर प्रकरणिका का उल्लेख कर द्रादशकूपक' का 
सिद्धान्त स्थापित किया है, क्योकि जैन धमं मे मी ्वादशवचं' ही होते है । नाटिका ओरं प्रकरणी 
को पिलाकर द्वादश रूपकों कौ परिगणना होती है । आचायं विश्वनाथ ने दो पंक्तियों मे अति- 
संक्षिप्त परिभाषा प्रस्तुत की है, जिसमे नायक सार्थवाह तथा नायिका नृपवंशजा होती है । पर 
अन्तर यह है कि विश्वनाथ ने उपरूपकों तथा रामचन्द्र ने रूपकों में ही उसका उल्लेख किया है । 
शिगभूपाल ने नाटिका ओर प्रकरणिका दोनों का खण्डन करिया है । उनका खण्डन दशरूपक की 
परम्परामे है किप्रकरण के समान ही प्रकरणिका की विशेषताएं हैँ । अतः उसका स्वतन्त्र महत्व 
नहीं माना जा सकता । सामान्य भिन्नताओं के आधार पर विभिन्न रूपकं की कल्पना करने पर 
उनकी संख्या की कोई सीमा न रहेगी । 
सट्‌ टक 

सटटक एक महत्वपूर्णं रूपक भेद है । मरह नाटिका के समान है परंतु उससे दो बातो मे 
भिन्न है कि इसमें प्रवेशक ओर विष्कं भकं का प्रयोग नहीं होता तथा भाषा प्रधान रूप से प्राकृत 
` होती है । सट्क का उल्लेख तथा विवेचन आचार्यों ने रूपक एवं उपरूपक केरूपमेंभीकियाहै)। 

आचार्यों कौ मान्यताएे-- भोज ने संभवतः सर्वप्रथम सदटरुक की परिभाषा प्रस्तुत की । 
उनकी दष्टिसे नाटिका ओर सटटक नाट्य-संपदा में नाटक ओर प्रकरण की अपेक्षा किचित्‌ ही 
न्यून होते है । भाषा के सम्बन्ध मे भोज की परिभाषा अस्पष्ट है। सटटक एक भाषा में हो, यह 
तो स्पष्ट है, पर वह भाषा प्राकृत, संस्कृत से भिन्न अपश्र श हो या प्राकृत यह स्पष्ट नहीं है । 

सटटक की भाषा-अभिनवगुप्त ने कोहल द्वारा सट्‌टक के उल्लेख का संकेत किया हे 
तथा राजरेखर-रचित कर्परमंजरी को उसका उदाहरण माना है । राजदेखर की कर्पूरमंजरी 
्राङृत भाषा में है । अतः सट्टक की भाषा प्राकृत हो, यह वे स्वीकार करते है ।* इस सन्दभ मे 
राजशेखर-रचित कर्परमंजरी की प्रस्तावना बहत महत्त्वपूणे मालुम पड़ती है । उक्त प्रस्तावना म 
सटटक से नाटिका की समानता तथा उसमे प्रवेशक-विष्कंभक के अभाव का उत्लेखरहै, पर 
उसकी भाषा प्राकृत ही हो, यह स्पष्ट उल्लेख नहीं किया गया है । नटी की जिज्ञासा के समाधान 
मं सूत्रधार ने यही बताया है कि कवि ने प्राकृत में सटूटक कौ रचना इसलिए कीटैकिवेकवि- 
राज हैँ तथा प्राकृत भाषा संस्कृत की अपेक्षा मृदल (भाषा) है। भोज-रचित परिभाषामें 
प्रयुक्त “अप्राकृत संस्कृतया" पद को रामचन्द्र-गुणचन्द्र, हेमचन्द्र ओर वाग्भट्ट ने यथावत्‌ प्रस्तुत 


न 
१. नारके लक्षणं यत्‌ तत्स्यात्‌ प्रकर णेऽपि च । 
सट॒टकनाटिकायां च किचिदू तं तदुच्यते ।। 
विष्कभक प्रवेशकरहितो यस्त्वेकमाषया भवति । 
अरप्राक्रत (प्राङृतया) संस्छरतया (१) स सटटको नाटिकाप्रतिभः। मोजाज श यार्‌ प्रकाशा १० ५४०४१ 
वी ° राघवन्‌ द्वारा संशोधित । 
२. तथाहि श्गार रसे स्।तिशयोपयोगिनि (नी) प्राङकृतभाषेति | 
स्कः कपू रभंजयाख्यः राजशेखरेण तन्मात्र एव निबद्धः । अमिन भारती भाग २, पृ* ५३६ । 
३. किं सद्रकम्‌ १ कथितमेव विदग्धैः। 
तत्सघ्कमिति भ्यते दूरं यो नाटिका अनुहरति । 
किं पुनरपि प्रवेशकविष्कमकौ न वेबलं मवतः) कपू रमंजरी १।६। 


म ती 
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किया है । उससे सटृटक की भाषा सम्बन्धौ समस्या का कोई समाधान नहीं हो पाता। अग्रा 
करत संस्कृत, प्रयोग के आधार पर चिदम्बरण चक्रवर्ती ने यह कल्पना की है किं अपथंश में सट्टक 
की रचना होती दै । २ शारदातनय सट्टक की परिभाषा प्रस्तुत करते हुए प्रकृष्ट प्राकृतमयी 
शब्द का प्रयोग कर भाषा सम्बन्धी सन्देह को दूर करने का प्रयास किया है । उनके विनेचन से 
यह्‌ स्पष्ट है कि सट्टक की भाषा के सम्बन्ध मे अस्पष्टता उस समय विद्यमान थी । एकं आचायं 
के विचार से राजा दारा प्राकृत भाषा के अप्रयोग का विधान है तो दूसरे के विचारसे राजाद्रारा 
मागधी ओर शौरसेनी भाषा के प्रयोग का। वे सट्टक में प्राकृत भाषा के प्रयोग के श्वमर्थकरै। 
सागरनंदी के विचार भी उसी परपरामें। सटटक का विभाजन चारअंकोंमेनकरचार 
यवनिकांतर शब्द से किया है । यवनिका सट्टक-वस्त्र की बनी होती है । अतएव सट्टक यह 
नाम प्रचलित हो गया हो एेसी भी कल्पना कौ जा सकती है । 


उपरूपक 
उपरूपक का स्वरूप | 


नाट्यशास्त्र मेँ प्रधान दश-(ग्यारह) रूपकं के अतिरिक्त उपरूपकों का किचित्‌ मी 
विवरण (प्राप्य) नहीं है । कु परवर्ती आचाय ने रूपकों के अतिरिक्त उपरूपकों का उल्लेख 
एवं विवेचन किया है । भारतीय नाट्य तथा नृत्यगीतमिधित रागकाग्यों (दृश्य ) के प्रयोगाटंमक 
रूपों के विकास एवं इतिहास की दृष्टि से इन रूपकं का बड़ा महत्व है । रूपकं के द्वारा प्रक्षकों 
के अन्तःकरण मे स्थित स्थायी भाव को रस-स्थिति में पहुंचा दिया जाता है । उनमें कोई एक 
रस-प्रधान होता है तथा शेष गौण तथा प्रधान का सहायक मात्र होता है । रूपक केट्रारारसका 
सम्पूर्णतया आभोग होता है । परन्तु उपरूपक अपेक्षाकृत भाव-विशेष को प्रदशित करता है । इसमे 
भावावेश गौर गीत-नृत्य की प्रधानता रहती है । जीवन कौ संपूर्णता यहाँ अभिव्यक्ति नहीं पाती । 
कोई एक रमणीय दुश्य-खंड, गीत-नृत्य की पृष्ठभूमि में रागात्मक रूप मं प्रस्तुत किया जाता हे । 
रूपक में कथावस्तु उसके अंग, कथोपकथन तथा शील-संविधान की पृष्ट एवं संश्लिष्ट योजना 
होती है । परन्तु उपरूपकमें नाट्य के वे सब अंग नितान्त शिथिल होते हैँ पर हृदय का कोई 
मधुर भाव गीत-नृत्य की सहायता से अत्यन्त आकषक रूप में प्रस्तुत होता है । 
` उपरूपक कौ परंपरा--उपशूपकों की परंपरा का आरंभ भरतके बाद ही हृभा। 
संभवतः गीत-नुत्य-प्रधान रागात्मकं उपरूपकों को शास्त्रीय रूप देने का श्रेय आचायं कोहल को ही 
है । उन्हीं के आधार पर अभिनवगुप्त ने डोम्बिका, भाण, प्रस्थान, भाणिका, विद्गक (शिल्पक), 
रामाक्रीड, हल्लीसकं ओर रासक इन आठ प्रकार के नृत्तात्मक रागकान्यों का उल्लेख एवं 
संक्षिप्त लक्षण प्रस्तुत किया है ।* दशरूपक की अवलोक टीका में भाण के समान अधोलिखित 
१. नादयद पंख, प° १२६० (गा० श्रो० सी ०) द्वि° सं ०; कान्बानुशासन : हेमचन्द्र, ¶० ३२५; 
कान्यानुशास्न : वाग्‌ भद्र, १० १८ (कार भा०) 

२. इणिडयन हिस्योरिकल क्वारेली , भाग ७, पृ० १७१-२। 

३. शनक स्थानीय विन्यस्त ॒चतुर्यवनिकान्तरा--माव प्रकाशन, १० २४४ तथा २६६; ना० ल०को० 

प° ३१६६३२०१) 
४. लयान्तर प्रयोगेख रागेश्च)पि विवेचितम्‌ \ 
नाना रसं सुनिवद्यकथं काव्यमिति स्म॒तम्‌ । (कोइल) ° भा० माग २, ¶* ११.८२ । 
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एकहायं नृत्य-भेदों का उल्लेख है : डोम्बी, श्रौगदित, भाण, भाणी, प्रस्थान, रासकं ओौर काव्य । 
हेमचन्द्र ने इनके अतिरिक्त एक गोष्ठी जौर जोड़ दी है । भोजने वादश रूपकों की तरह दादश 
उपरूपक कौ भी परिभाषा प्रस्तुत की है । वे निम्नलिखित है--श्रीगदित, दुभंल्लिका, प्रस्थान, 
कान्य (चित्रकाव्य), भाण (शुद्ध, चित्र ओर संकीणं), भाणिका, गोष्ठी, हल्लीसक, नतंक, 
रक्षणक, रासक ओौर नाट्य रासक ।२ भोज के उपरान्त शारदातनय, सागरनंदिन, रामचन्द्र- 
गुणचन्द्र ओर आचायं विश्वनाथ ने उपरूपकों का विधिवत्‌ विवेचन किया है । 

उपरूपकों को संख्या--इन ग्रन्थों के अतिरिक्त भामह, दण्डी तथा वात्सायन प्रभृति 
आचार्यो ने भी कुछ उपरूपकों का अस्पष्ट-सा उल्लेख दिया है । भामह ने प्रबन्ध का वर्गीकरण 
करते हुए शम्पा, द्विपदी, रासक ओर स्कंदक का उल्लेख किया है।3 दण्डी ने लास्य, छलिकं, 
ओर शाम्य का। वात्सायन के कामसूत्र में तो हल्लीसक, नाट्‌यरासक ओर प्रक्षणक का उल्लेख 
मिलता है । कुमारिल के वातिक तंत्र में द्विपदी ओर रासक की परिगणना हू है ।* महाकवि 
कालिदास ने शमिष्ठा की कृति दुष्प्रयोज्य छलिक का उल्लेख किया है ।* इन उल्लेखो से यह 
तो स्पष्ट मालूम पड़ता है कि रूपकों के बाद उपरूपकों की परंपरा का आरंभ हुआ ओौर वे पर्याप्त 
प्राचीन हैँ । यद्यपि अभिनवगुप्त ओर धनिक तक ने उपरूपक के रूप मे इन भेदो का उल्लेख नहीं 
किया है । परन्तु नाट्यशास्त्र, अग्निपुराण, दशरूपक भौर प्रतापर्द्रीय आदि में उपरूपकों का 
उल्लेख नहीं है । अग्निपुराण में रूपकों के अन्तगंत ही उपरूपकों कौ परिगणना की गई है ।६ 
जेन धमं के प्रसिद्ध ग्रन्थ राजप्रष्नीय के तेरहवें सूत्र में बत्तीस नाट्य-विधियों का संकेत किया 
गया है । राजग्रश्नीय के रचनाकाल में ही नादटूय-विधियों के उल्लेख का आधार-ग्रन्थ 'नाट्यविधि 
प्राभृत था, जो नष्ट हो गया । भक्ति-चित्र, चक्रवाल, द्रुतविलंबित, सागर-नगर-प्रविभक्ति, 
नंदाचम्पा प्रविभक्ति आदि बत्तीस नृत्य-रूपकों का विवरण दिया है । 

इन उपरूपक मे से सट्टक ओौर त्रोटक को तो कुछ भाचार्योँ ने रूपक के अन्तर्गत ही 
परिगणित किया है ओौर द्वादश रूपकं की परिकल्पना की है । हेमचन्द्र, रामचन्द्र-गुण चन्द्र ओर 
भोज द्वादश रूपकं स्वीकार करते है, शेष आचाय दस या ग्यारह । भरत, धनंजय ओौर अभिनव- 
गुप्त के मत से ग्यारह रूपक हैँ । इन आचार्यो ने उपरूपकों की परिगणना नहीं की है । भरतानु- 
मोदित न होने पर भी महत्त्व की दृष्टि से उन उपरूपकों को संक्षेप में प्रस्तुत कर रहे है । 

(१) नाटिका ओौर प्रकरणी का उल्लेख विश्वनाथ ने उपरूपकों के अन्तगंत किया दै, 
अन्य आचार्यो ने रूपकं के अन्तगंत । हम इसका विवरण रूपकों के अन्तगंत प्रस्तुत कर चुके है । 
यह श्गार-प्रधान उपरूपक है । = (२) त्रोटक- त्रोटक में पांच, सात, आठ ओौरनौअंकभी होते 

१. दशरूपकं १।८ पर भ्रवलोक टीका में उदूधृत । भा० प्र०, पृ० २५०। 
२. % गारप्रकाश, श्रध्याय ४, श्रन्तिम भ्रंश । 
२. भामह : कान्यालंकार १।२४। 
४. दण्डी काव्यादरं- १।३६ । 
५. मालविकाग्निभित्र, अंक १। 
६. भ्रग्निपुराख, पृण ५३६-४१ । 
यतोऽमीषां नाट्यविधीनां सम्यक्‌ स्वरूप प्रतिपादितं पूरवान्तगंते नाटयविधि प्रामतै । तच्चेदावीं 


ग्यवच्छिन्नमिति । राजप्रश्नीय सूत्र २३, ० ५२-५५; भागमोदमसमिति प्रकाशन, बम्बर । 
सा० ६० ६।२८१ । 
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है । दिव्य ओर मत्यं जीवन से संबंधित कथावस्तु की योजना इसमे होती है । विदूषक के कारण 
यह भी श्युंगार-प्रधान रूपक है । विक्रमोवेशीय पाच अंकों का त्रोटक है १ अभिनवगुप्त ने त्रोटकं 
का उल्लेख किया है ।२ शारदातनय द्रा उद्धृत नाट्यशास्त्र के भाष्यकार (?) श्रीहषं की एक 
परिभाषा के अनुसार त्रोटक नाटककाही भेद दै). हषं त्रोटकमे विदूषक की स्थिति को 
स्वीकार नहीं करते । विक्रमोवशीय में विदूषक वतमान है । फलतः यह उसका उदाहरण नही 
माना जा सकता। सागरनंदीने हषं से भी प्राचीन अश्मकुटूट, नखकृदट्ट ओर वादरायण के 
मतो का उल्लेख किया है । इन आचार्यो के अनुसार प्रत्येक अंक में विदूषक तथा दिन्यमानुष 
पात्रों का संयोग कवि प्रस्तुत करते दँ । ४ पर बहुत से आचायं विक्रमोवंशी को त्रोटक काउदा- 
हरण नहीं स्वीकार करते । “मेनका नहुषः मे नौ, "मदटेखा' में आठ ओर (स्तंभितरम्भक' मे सात 
अंक है ओौर विदूषक भी नहींहै। 

(३) गोष्ठो एकांकी, कंशिकी-वत्तियुक्त तथा गभं ओर अवमणं संधि से शून्य होती है । 
इसमे दस पुरुष ओर पाच-छः स्त्रियों का पात्र के रूप मे प्रयोग होता है । शारदातनय के अनुसार 
इसमें काम-ष्गार कै प्रभाव की अतिशयता होती है । परन्तु भोज के अनुसार कृष्ण द्वारा असुरो 
के वधादि का भाव प्रस्तुत करिया जाता है ।£ भाव प्रकाशन में भोजके श्ंगारप्रकाशमें रवाणत 
परिभाषा के अतिरिक्त अन्य परिभाषाओं का भी उल्लेख ह ओौर परस्पर विरोधी है । नाटंयदपंण 
ओर काव्यानुशासन की परिभाषां मोज की परिभाषा की परम्परा में हैँ । (४) नादट्यरासक- 
नाट्यरासक लोकश्रिय एकांकी रूपक है । इसमे ताल आओौर लय का प्रयोग प्रचुरता से होता है । 
नायक उदात्त होता है तथा उपनायक पीठमदं । इसमे हास्य की प्रधानता तो रहती है, पर श्यंगार 
रस की मधुर धारा भी मंद-मंद प्रवाहित होती रहती है । नारी वासकसज्जा होती है । मुख ओर 
निर्वहण संधियों का योग होता है । दसो लास्यांग इसमे वतमान रहते हैँ । ९ भोज के अनुसार 
नाट्यरासक नृत्य-प्रधान उपरूपक है । इसका प्रयोग नतंकियो द्वारा होता है । पहले दो नतंकियां 
प्रवेश करती है ओर रंगमंच पर पुष्पांजलि का विसजंन करती हुई नव्य प्रस्तुत कर लौट जाती 
ह । पुनः नर्तंकियों का दल जाता है भौर नृत्य एवं गीत-वाद्य का क्रम चलता है । वसन्तोत्सव से 
सम्बन्धित होने के कारण इसे "चचरी भी कहते हैँ ।७ संभव है, नाट्‌यरासक यह नाम इसीलिए 
पड़ा कि इस नाट्यरासक मे नृत्य की अपेक्षा कथावस्तु का ग्रन्थन तथा अभिनय का प्रयोग विष 
होने लगा । नृत्य की अपेक्षा नाट्य की मात्रा इसमें अधिक है, अतः यह नाट्यरासकके रूपमे 
विकसित हृभा ओर नाटकादि की तरह सामाजिक को संलिष्ट रसास्वादन कराने में समथ है । 


१. सराष्ित्य-दपेण ६।२८२ । 

२, अर०्मा०, मागर) 

३. तदेव त्रोय भेदो नारकस्थेति इषेवाक्‌। भावप्रकाशान) ० २३ तथा राइटसं कोेड इन श्रभिनव 
भारती : बी° राघवन--द जनल फ भोरिपन्यल स्सि्च, मद्रास-६।२०४-७ । 

४. सा०द्‌० ६।२८३; ना° ल० को, ¶० १२६; मार प्र०, १० २५३; नाट यदपंण प० २१४; काव्यानु- 
शासन : हेमचन्द्र, १० ४४६ । 

५. आहार्यकट ट -- दिव्यमानुषसंयोगोऽध्य केऽप्येके विदूषकः । ना० ल० को०, १० ११४-११५ । 

, सा०द० ६।२८५; ना० द०, पृ० १६२.६४;भा०त्र० २६४-५ । 

७. भोज : श्र गारभ्रकाश भाग २, १० ४२५६; त्र मा० माग १११० १८९६ । 


१. 
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समाज के सब वर्गो मे इन नाट्य रासकं के द्वारा भक्ति ओर श्छुगार का भाव प्रवाहित हुआ । १ 

(५) रासक--रासक एकांकी उपरूपक है । पात्र पाच होते हैँ । भारती ओर कंशिकी 
वृत्तियों का प्रयोग होता है । भाषाएं विभिन्न होती है । सूत्रधार नहीं होता । वीथ्यंग, नृत्य एवं 
गीतकलाओं का प्रयोग होता है । नायिका ख्यात होती है ओर नायक मूखं । उत्तरोत्तर उदात्त 
भावों का प्रकाशन होता चला है ¦ परन्तु यह्‌ मुख्यतया नत्य-प्रधान रूपक होकर भावप्रदशंन का 
कायं संपन्न करता रहा है । भेनकाहित' इसका उदाहरण दहै। मोजने रासक का विशेष 
विवरण दिया है । उसके अनुसार रासक ओर हल्लीस मे बहुत समता है 1 हल्लीसक में एक कृष्ण 
के चारों ओर अनेक गोपिका रास-नृत्य रचती हैँ । परन्तु रासक में प्रत्येक गोपिका के साथ 
कृष्ण रास-नृत्य रचते हैँ । रास मेँ स्त्री-पुरुष अथवा केवल स्त्रीके सरस भावपू्णं नृत्यकौ 
प्रधानता है ।3 इसमे नतंकियों की ही प्रधानता रहती है । भोज के मतके संदभं में ही अभिनव- 
गृप्त का भी मत विचारणीय है। उन्होने रासक को अनेक नतंकी-योज्य माना है।* रासक 
मसृण ओर उद्धत भी होता है, परन्तु यह्‌ नृत्य-प्रधान ओर भाव-प्रवण होता है ।* 

(६) प्रस्थान--यह नाम ही अभिनवगुप्त एवं भोज की दुष्टिसे अन्वथंहै, क्योकि 
इसमें प्रियतम के प्रवासगमन का भाव अनुबद्ध रहता है । इसमें प्रवास-विप्रलंभ का भाव रहता 
है । प्रथमानुराग ओर श्युगार की स्थितिं भी प्रस्तुत की जाती हैँ । इसमें दो अंक होते हैँ। दास 
नायक होता है ओर विट उपनायक । दासी नायिका होती है । धनिक के अनुसार प्रस्थानक एक 
नृत्य-रूपक है । इसमे वीररस का भी अंतमे प्रयोग होता है । अतः यह्‌ सुकुमार ओर उद्तमभी 
होता है । शारदातनय के अनुसार श्ुगारतिलक इसका उदाहरण है ।* (७) उल्लाप्य- उल्लाप्य 
एकांकी अथवा तीन अंकों का उपरूपक है । इसका नायक उदात्त ओर वृत्त दिव्य होता है । इसमें 
हास्य, श्युंगार ओर करूण रसो का समन्वय होता है । यवनिका के भीतर से ही कथावस्तु के अनुरूप 
मनोहर गीत की योजना होती रहती है । शिल्पक के २७ अंगों तथा अवमणशे संधि को छोड अन्य 
संधियों का यहाँ प्रयोग होता है । शारदातनय के अनुसार देवी महादेव' ओौर “उदात्त कुजर' 
इसके उदाहरण हैँ ।* (८) काव्य--अभिनवगुप्त के मतानुसार यह्‌ राग काभ्य है। गीतनृत्य 
प्रधान उपरूपक है यह । आरभ से अन्त तक एक पात्र दवारा एक कथा का श्युखलाबद्ध ग्रन्थन 
इसमें होता है। काव्य का गायन एक राग में होता है, लय ओर ताल भी अपरिवतित रहते हैँ । 

फलतः रस भी प्रायः एक ही रहता है । राग-काव्य की यह परिभाषा भोज के "विशुद्ध काव्य! की 


१. नार्य-समीक्ता, ¶° ३५-३६ (दशरथ ओभा) । | 
२. सा० द° ६।२६०, ना० ल० को० पृण १३३, द० ₹० १।८ पर श्रवलोक । 
३. तदिदं हल्लीसकमेव तालवध वि शेषयुक्तं रास एवेत्युच्यते । सरस्वती कंठ भरण, प० २६४ । 
४. अनेकनतं शीयोज्यं चित्रताललयान्वितम्‌ । 
भा चलुःषष्ठि युगलात्‌ रास्तक मसुशोद्धतम्‌ । श्र° भा० माग १, प° १८१। 
५. नाट.य समक्ता १० ३४ (ईडो० दशरथ श्रा) । 


&. सा० दण ६।२८६; ना० ल० को० १. १३१; दशरूपक पर धनिक की रीका १।८; भोज : श्र गार 
` प्रकाश प० ५४३ । 
गजादीनां गति तुल्यां कृत्वा प्रवसतनं तथा । 
श्रल्पाविद्ध सुमसणं तत्थरस्थानं प्रचक्तते । श्र भा०भाग १, १० १८३। 
७, सा० द° &।२८७, भा० प्र°) १० २६६ । 
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परिभाषा का निकटवर्ती है। कोहल ओर भोज के अनुसार जिसमें राग ओर काव्य परिवतित 
होता रहता है वह॒ “चिव्रकाव्य' होता है । गीतगोविन्द इमी तरह का चित्रकाव्य है । दन्तकथा 
के अनुसार गीतगोविन्द को जयदेव की पत्नी ने स्वयं अभिनय के माध्यमसे प्रस्तुत किया था। 
भागवतो की भजन-परंपरा में उसे अभी भी अभिनय रूप में प्रस्तृत किया जाता है । अभिनवगुप्त 
ने अभिनीयमान राग-काव्यके दो उदाहरण प्रस्तुत किए है मारीचवघ जौर राघवविजय। 
दोनों ही रामकथा पर आधारित हैँ । मारीचवधमें ककुभ ओर राघवविजयमे ठक्करागका 
प्रयोग होता है । आरभटी वृत्ति को छोड शेष वृत्तियां तथा गभं भौर अवमशं को छोड देष 
संधियों का वहां प्रयोग होता है । खण्डमात्रा, द्विपादिका ओौर भग्नताल आदि गीतों से यह 
अलंकृत रहता है। भावगप्रकाशन के अनुसार "गौड़ विजय' ओर 'सुग्रीव केलन' इसके उदाहरण 
है| 

(£) श्रीगदित-- श्रीगदित यह नाम भी अन्वथं है । श्रीके समानदही विरहिनी नायिका 
अपने नारायण से प्रियतम की प्रशंसा करती है। इसमे प्रशंसा, निन्दा ओर आक्रोश का समन्वय 
होता है । भोज का श्रीगदित ओर अभिनवगुप्त (कोहल आदि का) के षिद्गक एक-दूसरे के 
निकटवर्ती ह । श्रीगदित में भी विरहिनी नायिका अपने पति के प्रति आक्रोश प्रकट करती है । 
भावप्रकाशन के अनुसार इसका उदाहरण ^रामानन्द' है । विश्वनाथ के मत से यह एकांकी 
रूपक है । नायक-नायिका ओौर वस्तु प्रख्याते होते दै । गभं-विमशं संधियों को छोड़ शेष संधियों 
क प्रयोग होता है । भारती वृत्ति की बहुलता होती है । सागरनंदी के मतसे विरहिनी नायिका 
करुण भाव से यहाँ गायन करती है | | 

(१०) संलापक--स (सं) त्लापक तीन या चार अंकों का उपरूपक है । नायक पाखंडी 
होता है । कथावस्तु ख्यात, उत्पाद्य अथवा मिश्र भी होती है । कभी-कभी श्यृगार मौर हास्य रसो 
का प्रयोग नहीं भी होता है। विश्वनाथ के अनुसार करुण भी नहीं होता । फलतः कंशिकी भौर 
भारती वृत्तियों का प्रयोग नहीं होता । परन्तु नगर-अवरोध, संग्राम तथा प्रवंचना आदि उपद्रवो के 
प्रयोग के कारण अन्य दोनो वृत्तियां होती दँ । प्रतिमुख को छोड़ शेष चारों संधियों का भी प्रयोग 
होता है ।3 (११) क्लिल्पक--शित्पक चार अंक ओर चार वृत्तियों वाला उपरूपक है । नत्य 
आदि शिल्प की प्रधानता होती है । इसमें हास्य रस नहीं होता, पर सागरनन्दी के अनुसार यह्‌ 
“सर्व॑रस-पूजित' होता है 1 नायकं ब्राह्मण ओर उपनायक अनुदात्त प्रकृति का होता है । श्मशान 
आदि के वर्णन की प्रधानता होती है । उत्कण्ठा, संशय, तकं, ताप, उद्वेग, आलस्य, अनुकम्पा ओर 
आतंक आदि २७ अंगों का भी प्रयोग इसमे होता है ।* (१२) डोम्बी-डोम्बी एकांकी उप- 
रूपक है । इसमें नायिका उदात्त होती है । नायिका के प्रति नायक (राजा) की छल-अनुरागपूणे 
मनोभावना की कोमल अभिव्यंजना होती है। अतएव कंशिकी ओर भारती वृत्तियों का प्रयोग 


(ष चेः 


१. लयान्तरश्रयोगेन रागैश्चापि विवेचितम्‌ । 
नानारसं सुनिर्वाह्यकथं काव्यमिति स्पृतम्‌ । आण मा० भाग १, पृ० १८२; पा द° ६।ररत; 
दण रू० १।८ धनिक की टीका; मा० प्र; ¶० २६२-३; मोजाज श गार प्रकाश : वी ° राघवन, ¶* ५४६। 

२. भोजाज शगार प्रकाश, ¶१० ५४६; अ० भा० भाग १, ० १८१; सा० दण ६।२६२, यत्र स्त्री 
करुण मासीना पठतिः । ना० ल० को०) पृ० १२१; भा० प्र०) १०२५८ । 

३. भा० प्रण पृ०,२५६;सान्द० ६२९१ । 

४, भा० प्रण, प० २५७; वही ६।२६३; ना० ल० को०, प° १२६; द° ₹ू० १।८ धनिक की टीका । 
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होता है। दसों लास्यांगों का इसमे सन्निवेश होता है । कामदत्ता इसका उदाहरण है । 

( १३) प्ेक्षणक--एक विलक्षण उपरूपक है । इसके द्वारा कामदहन" जसी कथाओं को ललित 
ओर लयान्वित नत्त के माध्यम से प्रस्तुत किया जाता है । यह उत्तर भारत में प्रचलित टोलिको 
त्सव की परस्पराकादहै। भावगप्रकाशन में प्राप्त परिभाषा तौ अस्पष्ट-सी है, उसमे नतक की 
परिभाषा दी गई है । इसमें सूत्रधार, विष्कभक ओर प्रवेशक नहीं होते । नायक उत्तम ओर मध्यम 
भी होते है । नान्दी ओर्‌ प्ररोचना का प्रयोग नेपथ्यसे होताहै। दद्र-युद्धका भी प्रयोग होता है। 
विपत्ति ओौर अनुचिन्ता की प्रबलता होती है । ° 'वालि-वध इसका उदाहरण है । 

( १४) वुरभल्लिका-दुभेल्लिका म चार अंक होते हैँ । प्रथम अंक की तीन नाडिका मं 
विट अपनी क्रीड़ा प्रस्तुत करता है । पाच नाडिका के द्वितीय अंक मे विदूषक हास्य का सृजन 
करता है । छः नाडिका के तृतीय अंक में पीठमदं ओर दस नाडिका के अन्तिम चतुथं अंक में नायक 
कानाटय होता है। कंशिकी ओौर भारती वृत्तियों तथा गभं-संधि को छोड शेष सन्धियो का 
प्रयोग होता है । भोज के अनुसार दूती चौयेरति तथा युवा भौर युवती के अनुराग-रहस्य को 
प्रकट करती है। शारदातनय की परिभाषा भोज से प्रभावित दै । अभिनव भारती में कोई परि 
भाषा उपलन्ध नहीं है । नाट्यदपंण ने इसे दुर्मिलित शब्द से अभिहित किया है । विन्दुमती 
इसका उदाहरण है । ( १५) विलासिका-- विलासिका श्यंगार-बहुल, एकांकी मौर दसो लास्यांगों 
से युक्त होती है । पात्र के रूप में विदूषक, विट तथा पीठमदं का इसमें प्रयोग होता है । पर नायक 
नहीं होता । गभ-विमशं सन्धियों को छोड शेष सन्धयो का प्रयोग होता है । वस्तु-वृत्त स्वल्प ओर 
नेपथ्य सुन्दर होता दै ।४ अभिनव भारती में इसका उल्लेख नहीं दै । 

१६) हत्लीश-- हल्लीश नृत्य-प्रधान उपरूपक है, गीत का भी किचित्‌ प्रयोग होता 
है। यह नेत्य मंडलाकार होतादै, मध्यमे कृष्णके समाननायक को चारो ओरसे धेरकर 
गोपिका-सी नतंकियां नाचती ओर गाती रहती हैँ । अभिनवगुप्त ओर भोज की परिभाषाएं एक- 
दूसरे की अनुवर्ती हैँ । हत्लीश गौर संस्कृत नाट्य का 'रासकः गुजरात के ग वानृत्यकासमा- 
नान्तर नत्य-रूपक है । दोनों आचार्यो की परिभाषाओं से इसकी नत्यरूपेकता पर प्रकाश पड़ता 
है । पर इममे किस प्रकार की संगीत-रचना होती है, यह स्पष्ट नहीं है । यह एकांकी रूपक है । 
सात-आठ स्त्रियां पात्रके रूपमे नृत्य करती हँ । पुरुष पात्र एक ही होता है गौर वह्‌ शौरसेनी 
का प्रयोग करता है । मूख ओौर निववंहण सन्धियों का प्रयोग होता है । भावप्रकारन के अनुसार 
वह खण्ड-ताल-लयान्वित' होता है । इसमे ललित ओर दक्षिण आदि पांच नायक तक होते हैँ । 

'केलिरैवत' इसका उदाहरण है ।* 

१. भा० प्रर, पृ० २५७-५८; अ्र० मा० भाग: २, प° १८३। 

२. भा० प्र°, पृ० २६४; सा० द०, प° &।२८६; ना० ल° को०, १० १३३ । रथ्या-समाज-चत्वर सुरालया 
दौ प्रवत्येते बहुभिः । पात्रविशेषे: यत्‌, तत्‌ प्रे्तणकं कामदहनादि । ना० द०, १० १६१ । 

३. ना० ल० को०, प० १३२-३३, ना० द०, १०१६१ (गा०भोण पीर द्वि° सं०), सा० द° .६।२६२ । 
भा० प्रण २६९७। 

४. साण्द० &-२६४। 

५, मण्डलेनतुयन्नृत्यं (स्रीणां) इस्लीसकमिति स्थतम्‌ । 
एकस्तत्र तु नेता स्यात्‌ गोपस्त्रीणां यथा इरि 


न्र° भा० भाग १, १० १८१; मोजाज शङ्गा प्रकाश) १० ५५५; भार १५०; १० २६५७ । 











१५४ मरत ओर भारतीय नादट्यकला 


(१७) नाण-- भाण का त्रिवरण अभिनवगुप्त, भोज, शारदातनय, सागरनंदी तथा विश्व- 
नाथ ने भी प्रस्तुत किया है । अभिनवगुप्त के अनुसार भाण मे नतकी नृसिहावतार जौर वामा- 
वतार की वणेना का प्रयोग करती है । अतः यह्‌ उद्धनांग-प्रवत्ित होता है । भोज के अनुसार यह्‌ 
गीतनृत्य प्रधान है, परन्तु मध्यमे गायक कु गद्यांण भी जोडता चलता है। इसमें उद्धत, 
ललित ओर ललितोद्धत नृत्य का प्रयोग होता है । भाण में कठिनि-से-कटिन अभिनय-वस्तु का भी 
प्रयोग होतादहै। भाणकेम्‌लमे हरि, हर, सूयं, भवानी ओौर स्कन्द की अभ्यथंना का भाव रहता 
है । उद्धत करणप्राय तथा स्त्री-रहित होता हे । परन्तु सुकुमार प्रयोग होने पर यही भाणिका के 
रूप मे परिवतित होता है, ओर इसमे स्त्री पात्रों का प्रयोग होता है । 

(१८) भाणिका-- माणिका एकांकी नृत्य-रूपक है । इसका विकास भी भाण नामक 
दशरूपक भेद के आधारपर हुआ है । इसमें वेश-विन्यास की सुन्दरता तथा ललित करणो का 
प्रयोग होता है। उछल-कूद जसे उद्धत करणो का यहां प्रयोग नहीं होता । यह स्त्री-प्रयोज्य तो 
होती ही है, गाथा का गायन भी उन्हींके द्वारा होताहै। गायन के मध्यमे सभ्यजनों के उत्साह 
केलिएभाणकी तरह ही विविध वचनों का उपन्यासभी होता चलता है। श्यगार-प्रघान होने 
के कारण कंशिकी वृत्तिका प्रयोग होता है तथा वचन-विन्यासके कारण भारती वृत्तिकाभी। 
नायिका उदात्त होती है, नायक मंद श्रेणी का । भावप्रकाशन के अनुसार उपन्यास, विन्यास 
विबोध आदि सात अंगो का यहाँ भी प्रयोग होता है। अभिनवगुप्त के अनुसार भाणिकामेभी 
कृष्ण के बाल-जीवन, नृ सिहावतार ओौर वराहावतार की कथाएं अनुबद्ध रहती हँ । सागरनन्दी 
के अनसार 'भाणी' मे श्ुगारकी प्रधानता रहती है । दसों लास्यांग होते है । "वीणावती' इसका 
उदाहरण है । यह एकांकी, विट, विदूषक ओर पीठमदं उपशोभित होती दहै । २ 


दशरूपक ओर उपरूपक का भाण 

नृत्य-रूपक भाण में गीत-नृत्य के अतिरिक्त गद्यात्मक वचनविन्यास भी रहता है । यहाँ 
हरिहर तथा कातिकेय आदि देवताओं को लक्ष्य कर लयान्वित स्तुति की जाती है । दशरूपक का 
भेद "भाण! तो गारःप्रधांन, व्यंग्य विनोदपूणं रूपक है जिसमे विट आदि धृतं पात्र होते हैँ तथा 
इसमें गीत-नृत्य को रचना न होकरं वेश्या ओौर उसके प्रेमियो की कथा अनुबद्ध होती है । 

( १६) मटिलिका - उपर्युक्त रूपकों के अतिरिक्त मल्लिका, कल्पवल्ली, पारिजातक, 
शम्या, द्विपदी, छलिक ओर नतंनक आदि उपरूपकों का भी आचार्यो ने उल्लेख किया है । 
मल्लिका ्गार-प्रधान तथा कंशिकी वृत्तियुक्त रूपक है । अंक एक या दो होते है, विदूषक ओौर 
विट इसमे बतंमान रहते हैँ । 'मणिकुल्या' इसका उदाहरण है । कल्पवल्ली मे हास्य ओर श्ंगार 
रस का योग रहता है। नायक उदात्त, उपनायक पीठमदं होता है । वासकसज्जा अभिसारिका 
नायिका होती दहै। तीन लय ओर दसों लास्य इसमें होते हैँ तथा मुख, प्रतिमुख एवं निर्वहण 
सन्ध्यां वतमान रहती हैँ । माणिक्य वल्लिका इसका उदाहरण है । पारिजातक लता' एकांकी, 
मख-निवंहण संधियुक्त होती है । इसमे वीर एवं श्ुंगार रसो की प्रधानता रहती है । विदूषक 
की क्रीडा ओर परिहास से यह मनोहर होतीहै। 'गगातरंगिका' इसका उदाहरण है । 
१. श्र० भाग्भाग १, १० १८९१; माण प्र०, प° २५८-६०। | 
२. अर भा० भाग १, १० १८१; भोजाज शृङ्गार प्रकाश, १० ५५३-५४; ना० ल* को १, १० १३१.-३२; 

सा० द. ६।२६९ । ३. भ प्र*; १० २६९७-८ 
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(२०) श्ञम्था-- शम्या शन्द का प्रयोग स्वयं भरत ने किया है । तालसहित (बाएं ) सत्य, हस्त 
जौर पाद का संचालन शम्या के नाम से अभिहित होता है ।* शम्या शब्द का प्रयोग समय- 
संकेतक छोटी यष्टि के लिए भी होता है । वाल्मीकि रामायण मेँ नृत्य प्रयोग-काल मे समय का 
निर्धारण करने बाले व्यवितयों के लिए शम्या" का प्रयोग हुआ है । * सम्भव ह यह इस प्रकार के 
“नृत्य-रूपक' का संकेतक है जिसमें रंगीन यष्टियों के प्रहार के द्वारा लयताल का सूचक प्रहार 
होता हो । 

(२१) द्विपदी--द्विपदी का उत्लेख भामह तेभी किया है 13 द्विपदी गीत ओर गति- 
लय का बोधक शब्द है । द्विपदी गीत के आधार पर ही सम्भवतः द्विपदी नृत्य भी प्रचित हो 
सका । एेसी परम्परा रही है । कन्नड कै प्राचीन नाटक 'यक्षगान' का नाम तदन्तगंत संगीत के 
आधार पर ही है । द्विपदी शब्द का प्रयोग गति-विधान के लिए भी होता है । गति-प्रचार पात्रकी 
मानसिक अवस्था के अनुरूप होता है । तीव्र या मन्द गति द्वारा रस-विशेष फा संकेत होता है । 
मालती माधव के टीकाकार जगद्धर के अनुसार द्विपदिका का प्रयोग करूष, विप्रलम्भ, चिन्ता 
ओर व्याधि में होता है ।* इस प्रकार लय, संगीत ओर गीत से नृत्य तक द्विपदी का प्रयोग होता 
है । संगीत रत्नाकर में द्विपदी का उल्लेख गीत-रचना केरूप मे करिया गया है 1 रामचन्द्र-गुणचन्द्र 
के अनुसार द्विपदी आदि छन्द-भेद दँ । अस्तु द्विपदौ का सम्बन्ध गीत ओर नृत्य से है ओौर यह 
भी गीत-न्‌त्य प्रधान उपरूपक था । (२२) छलिक-छलिक तो गार-वीर-प्रधान उपरूपक 
होता है । इसमे ताण्डव ओरं लास्य दोनों का योग होता है । हरिवंश में छालिक्य नृत्य कौ विस्तृत 
कथा मिलती दै, जिसके अनुसार बलराम-रेवती ओर कृष्ण-रुकिमिणी तथा अन्य युवा-युवतियो ने 
नृत्य-गीत-वाद्य का समन्वित रूप प्रस्तुत किया । इसमें नारद ने वीणा, कृष्ण ने वंशी ओर अजन 
ने हल्लीसक बजाया था । अप्सराओं ने मृदंग बजाये । छलिक का उल्लेख कालिदासने भी किया 
है, जिसमें गीत-नुत्य का सम्मिलित प्रयोग हुआ है । प्रद्युम्न-प्रभाव ती विवाह के प्रसंग में रामायण 
के अभिनय का उल्लेख है । (वारांगनाओं ) ने देव-गां धार छलिकं का गान किया, तदनन्तर नांदी 
का प्रयोग हज । इससे यह सूचित होता दै किं छलिक पूव॑रंग कांग थाओौर इसमें गीत- 
नृत्य की प्रधानता रहती थी ।* 


उपसंहार 
रूपक के भेदो के विकास में नाटक-प्रकरण का महत्व 


पिछले पृष्ठो मेँ रूपकों ओर उपरूपकों का विवेचन तथा आचार्यो के मतमतान्तरो का 

दिग्दर्शन किया गया है । दस (बारह) रूपकों ओर बाइस उपरूपकों कौ परिगणना से हमारे 
१. ना० शा० ३१।३८-३६ (का० सं०) । 
२. वा० रामायण अ० €१-४८ । शम्या स्त्री युगक्रीलकः; द्रभरकोष २।१४ शम्या तु सत्ययोःपानः 

सततलकर पादयोः । ना* श० ३१।१२-१४। 
३. भामह : कान्यालकार । 
४. मालती माधव : जमद्धर को टीका, ना० द०, १० १६१। 
५. ततस्तु देवगांधारं ब्रालिकयं श्रवणामृतं । भैमस्त्रियः प्रजगिरे मनः घरोत्रखावकटम्‌ ॥ 

इरिवंश, विष्ुपवै, श्रध्याय ८८-८६) ६३ (चित्रशाला ब्र) मालविकाग्निमित्र) अंक-१ । 
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१५६ भरत ओर भारतीयं नाट्यकलां 


समक्ष कई महत्त्वपुणं तथ्य दृष्टिगोचर होते हैँ । भास से पूवं ही रूपक के विविध रूपों की रचना 
आरभ हो गई थी, क्योकि स्वयं भासने एकांकी, डिम, समवकार, व्यायोग आदि रूपकों की 
रचना कौ । रूपकों के अन्तगेत भी कई भेद है, जिनके उदाहरण स्वतंत्र रूप मे नहीं मिलते ओर 
उनके आन्तरिक संगठन देखने से एेसा मालुम पडता है करि उन सबको सवेलक्षणसंपम्न नाटक से 
प्रणा मिलती रही है । संभव है, नाटक की रचना ही सबसे पहले आरंभ हुई हो, यद्यपि मनमोहन 
घोष एकांकी को सर्वाधिक प्राचीन मानते हैं ।! कालान्तर मे कुछ-कुछ विशेषताओं को लेकर 
नाटक, प्रकरण ओर व्यायोग, आदि का विकास हुञा । उदाहरण के रूप में नाटिका ओरं प्रकरणी 
दोनों मे मौलिक अन्तर यह है कि नाटक के समान नाटिका का नेता राजा होता है ओर प्रकरणी 
कानेता प्रकरण के समान साथंवाह आदि । इन दोनो ने पूणं-लक्षण रूपकों में भेद-विस्तार में 
योग दिया । 
विशुद्ध नाट्य को गणना रूपक के हूपमे- संभव है ये उपरूपक के भेद भरत के समय 
भी प्रचलित हों ओर भरत ने जान-बूक्षकर ही उनकी पृथक्‌ परिगणना या रूपकों मे अन्तर्भाव 
नहीं किया, क्योकि दशरूपक के टीकाकार धनंजय तथा अभिनवगुप्त के मत सेवे तो गीत-नत्य 
प्रधान रूपक थे नाट्‌य-प्रधान नहीं । ` आचायं हेमचन्द्र ने तो इन उपरूपकों को गेयश्रेणी में ही 
रखा हो । कोहल ने एक ओर भी विभाजन-मागं ओर देशी के नामसे प्रस्तुत किया। 
विभाजन के आधार पर यहु अनुमान क्ियाजा सक्ता कि प्राचीन कालसे हीरूपकोंकी 
साहित्यिक ओर लोक-परपराणएं प्रचलित थीं । साहित्यिक परंपरा के नाट्य “रूपक! के रूपमे 
समृद्ध हृए ओर लोकपरपरा के गीत-नृत्य प्रधान उपरूपक के रूप में विख्यात हुए । 
रूपकों पर अभिजात्य संस्कार ओर कला का प्रभाव--रूपकों पर अभिजात्य संस्कार 

ओरकलाका प्रभावहै। वे परिष्कृत, सुरुचिपूर्णं तथा कलादुष्टि से परिपूणं हँ । पर जिनमें 
आभिजात्य संस्कार नहीं पनप सके ओर कला की दृष्टि से परिपूणं नहीं ये वे देशी बने रहे । इनके 
दवारा कुछ गीत-नृत्तो या नृत्यो का प्रयोग करके मनोरंजन करने का हलका-सा प्रयास भर होता 
था । रूपकं के ही भेदो-- नाटक ओरं प्रकरण मे सुख-दुःखात्मक जीवन की जैसी मनोमुग्धकारिणी 
संवेदना, सौन्दयं की जंसी सजीव सृष्टि ओौर जीवन के ओज ओौर उदात्तता का जैसा प्रतिफलन 
होता है, वह्‌ अन्य रूपको में नहीं । भावों की विराट्ता, विचारों की समृद्धि, आनन्द मौर हास्य 
का वसा समन्वित प्रभाव अन्य रूपकं या. उपरूपक में कहाँ है ? वे प्रायः एकांगौी हैँ । किन्हीं में 
रौद्रया वीरकीप्रधानतादहैतोक्िन्हींमेश्छगारया हास्य की। अतः भेदकी परंपराका आरंभ, 
संभव है, भरत से पूवंही हमा हो जौर भास्रके काल तक तो वह्‌ बहुत स्पष्ट हो चुका था । 

` अदोके मूल में सामाजिक ओर मनोवज्ञानिक कारण--रूपकों मेजो परस्परभेदहै 
वह्‌ केवल स्वरूप, शली ओर विषय कौ भिन्नता को ही लेकर नहीं । वस्तुतः हमे इस प्रश्न पर 
थोड़ा ओौर गहराई से विचार करना चाहिए । रूपकों के भेदो मे उस युग की सामाजिक मनोदशा 
का बड़ा स्पष्ट संकेत मिलता है। वे हमारी तत्कालीन सामाजिक ओौर मानसिक स्थितियों के 


१. कन्दरीग्यूरन्स इ दी दिस्टरी फ दिन्द्‌ डामाज्ञ, १०६ | 

२. द० ₹ू० १।८ पर भ्रवलोक टीका; भ्रग्भा० भाग २, १०६ (भूमिका रा० ० कवि); भ० को० 
प० ८३, ८६७1 

३, काण श्रनु० ¶० ४३३ ` 
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बोलते प्रतिरूप (रेकाडंड) है । नाटक-प्रकरण की-सी मान्यता भाण-प्रहसन को कभी प्राप्त नहीं 
,. हई । स्वयं नाटक जैसी मान्यता प्रकरण को भी नहीं मिली । भारतीय समाज मेँ उच्चवगं को जो 

आदर ओर सम्मान प्राप्त था, उस संश्रान्तता ओर सुरुचि का अधिकार कला के इन क्षेत्रों पर 
असाधारण था, जबकि रूपक के अन्य रूप जन-समाज के जीवन कौ प्रतिछाया के बोलते प्रतिरूप 
ये । अतः रूपकों के विभाजन के मूल मे जीवन की नाना परिस्थितियों, मनोवृत्तियो तथा उच्च 
सामाजिक दशाओं का भी महत्व है । जीवन की इस विविधता ओर भिन्नता नेहीतो रूपकों के 
मेदो मे रस, शैली ओर स्वरूपकी दृष्टि से उनमें पृथकता का आधार त्र्तुत कियाहै। इस 
व्यापक विचार-भूमि म वस्तु के सुनियोजन, यथावसर चमत्कारपूणं कल्पना का योग, कहीं गीत- 
वाद्य की प्रमुखता, कीं जीवन-रस कौ मपृणता या दीप्तता, कहीं राम की उदात्ता, भीम की 
उद्तता, कहीं उदयन का धीरलालित्य भौर कहीं नागानन्द की धीरप्रणान्तता के दशंन 
होते है । 

ङूपकों के मेद : आर्थो को वचितन-समृद्धि के प्रतीक--रूपक ओर उपरूपकों कै प्राप्त 
मदो का शास्त्रीय विवेचन कई जौर भी दृष्टियों से महत्वपूणं है । आर्यो कौ कारयित्री ओर 
भावयित्री प्रतिभाओं की सजंन-क्षमता कंसी थी, इसका भी परिचय हमे प्राप्त होता है । मौलिक 
नाट्य-रवयिता नादट्य-प्रधान भौर गीत-नुत्य-प्रवान रूपकं की सर्जना कररहेथे। दूसरी ओर 
ितक उनकी गहन मीमांसा करके उनके सामान्य मौर विशेष नाट्‌यतत्त्वों का गहन अध्ययन कर । 
तकं-सम्मत विभाजन ओर वर्गीकरण कर रहैथे। उस कालके भारतीय आन्तरिक ओर बाह्य 
संवर्षो तें भी कला ओर चिन्तन की जैसी उच्छृष्ट ओर मूल्यवान्‌ सजीव-सृष्ट दे गए दह साधारण 
उपलब्धि नहीं है । १ 

मेदो का आधार भरत को विचारधारा-भरत ने रूपकों का जो विकल्पन ओर वर्गी- 
करण किया, वह परवर्ती सब आचार्यो के लिए आधार बना रहा । विभाजन का कोई नया आधार 
किसी भी आचाय ने नहीं प्रस्तुत किया । कोहल का मागे ओौर देशी या सृबबु का भास्वर ओौर 
ललित आदि मेद लोकप्रिय नहीं हो सके । पुनश्च, जिन कुछ नवीन भेदं कौ परिकल्पना भी की 
गई, उनका मी आधार भरत की ही विवेचन-प्रणाली थी । प्रायः जितने भी आचाय थे उन्होने 
पको के मेद-विस्तार का भी खंडन किया । परन्तु रामचन्द्र-गुणचन्द्र आदि एसे मनीषी थे 
जिन्हेने नवीन भेदो को प्रश्रय दिया, क्योकि ताटिकाया प्रकरणिका आदिमे भी अपार शक्ति 
ओर सौन्दयं का उन्मेष था । पर इस प्रकार की शास्त्रीय विवेचना का शिलान्यास भरत ने दही 
किया, उसी पर शास्त्रीय परंपरा का विकास हुआ । 


ज 


१. इामेटिक सिस्टम ओं हिन्दूज, विल्सन, यियेटर ओं दिन्दूज : संकलित, ¶० १७.१८ । 
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डाकिवृत्त-विधान 


नाटथ-शरीर को अनेकरूपता 

इतिवत्त, नेता ओर रस- नाटय के तीन प्रधान तच्व हैँ । इतिवृत्त नाट्य काशरीरहैओौर 
रस उसकी आत्मा । नाट्य के आत्मा रूप रस ओर चरित्र का स्वरूप इसी इतिवृत्त कौ क्रियात्मकता ` 
म उदित होता दै । यह नादटूय-शरीर वागात्मक होता है । मानव-शरीर को रचना में अस्थि-संधियों 
के समान नाट्य के शरीर-रूप इतिवृत्त की रचना मे भी पंच संधियों का महत्त्व असाधारण है । 
नाट्य के इतिवृत्त की दो शाखाए हैँ आधिकारिक ओर प्रासंगिक । 

आधिकारिक इतिवृत्त फलोन्मुख होता है । ज्ञान, इच्छा ओर क्रिया जादिके दारा जिस 
कायं-व्यापार का अवसान फल-प्राप्तिके रूपमे होता टै, वही आधिकारिक होता है, क्योकि ईस 
वृत्त का प्रत्यक्ष सम्बन्ध नेता (नायक) से होता है । समस्त कायं-व्यापारका फल-भोक्ता वही 
होता है । इसीलिए यह वृत्त आधिकारिक होता है । आधिकारिक वृत्त के अतिरिक्त अन्य वृत्त 
आनुषंगिकं होते है, ये उसके उपकारक होते दै, फलाभिमुख होने मे सहायता देते हँ । रामकथा मे 
सीता-प्रत्यावतंन की कथा आधिकारिक ओर सुग्रीव का प्रयत्न प्रासंगिक है ।' 

वस्तुतः कोई भी इतिवृत्त नाट्य में मूलतः न तो आधिकारिक होता है न प्रासंगिक ही । उसे 

यह्‌ द्वित्व रूप तो कवि-कल्पना द्वारा प्राप्त होता है । परन्तु कवि भी इसके लिए नितान्त स्वतंत्र 
नहीं है कि इच्छानुसार आधिकारिक ओर प्रासंगिक इतिवृत्तं की कल्पना करे । फलोत्कषं की 


कल्पना ओचित्यमूलक होती है । बौरललित या धीरोदात्त प्रकृति के नेताओं के लिए जंसा साध्य 
या फल उचित होगा उसी के उत्कर्षं का निवंधन उचित है । पुनश्च, प्रासंगिक कथा की योजना 


सर्वत्र आवश्यक भी नहीं है । फलसिद्धि मे नेता यदि सहायता की अपेक्षा करता है तब प्रासंगिक 
इतिवृत्त को योजना होती है ।२ 
यह प्रासंगिक इतिवृत्त-विस्तारकी दृष्टि दो अंचलों मे फल जाती है-प्रताका ओरं प्रकरी । 


१. ना० शा० १६।१-५; द ० ₹ू० १।१२; सा० द° ६।४३; ना० द° १।१०११० २७ (द्वि° सं ०); नाग ल 


को०, ¶० २२४, भा० प्र २०१, र० सु° ३-१६ । 
२. कविय॑त्फलमुत्कर्पण विवततति तत्प्रधान फलम्‌ तथा--कविरपि न स्वेच्छया, फलस्योत्कषं निवड - 
मेति, कित्वौ चित्येन । यस्यधीरोडन्तद्ेयदेव फलमुचितं तस्येबोत्कषं निवं धनीयः । भ्र० भा० भाग ३ 
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पताका कथा का विस्तार वस्तुवृत्त के बहुत-से क्षेत्रों मे होता चलता है । आधिकारिक कथाका 
वह्‌ उपकारक तो होती है पर उसका स्वयं भी महत्व होता है । सुग्रीव ओर विभीषण रामके 
` उपकारक होने पर भी स्वयं भी उपकृत हैँ । प्रकरी का विस्तार स्वल्प होता है ओर वह्‌ मृख्यतया 
पराथं होती है । वेणीसंहार या स्कन्दगृप्त में चक्रपालित आदि का महत्त्व पराथं ही है । पताका 
स्थानक के चार प्रकार चमत्कारातिशयता, काव्यवंधघ की हिलष्टता तथा काब्यवस्तु के अस्फुट 
संकेत आदि की दृष्टि से होते है यद्यपि धनंजय एक ही स्वीकार करते है । 

वस्तुवृत्तं का यह विभाजन नेता तथा अन्य पात्रों के पुरुषाथं साधक नाट्यन्यापार पर 
आधारित है । धीरललित या धीरोदात्त आदि पात्र अपनी प्रकृति के अनुसार त्रिवगं-साधन में 
प्रवृत्त होते ह ओर उनकी प्रकृति के अनुरूप फलोत्कषं की कल्पना की जाती है ओर आवश्यकता- 
नुसार सहायक प्रासंगिक वस्तुवृत्ति की भी । वस्तुवृत्त के विभाजन के अन्य करई आधारहै। 
वस्तुवृत्त की कल्पना सामथ्यं ओर उसके प्रयोग की विविध शैलि भी विभाजन के अन्य आधारो 
को प्रस्तृत करती हँ । 

आधिकारिक ओर प्रासंगिक वृत्त के संदर्भे में हम कवि की कल्पना के महत्व का उल्लेख 
कर चृके हैँ । भरत ने नाटक ओर प्रकरण के विवेचन के प्रसंग में प्रल्यात ओर उत्पाद्य कथाओं 
का विवरण प्रस्तृत किया है । अतः नाट्य का इतिवृत्त इतिहास ओर पुराणों के आधार पर 
 परिपल्लवित होता है तो वह प्रख्यात होता है भौर उन आष ग्रन्थों का आधार छोड लोक-परंपरा 
एवं कल्पना-शक्ति के आधार पर इतिवृत्त परिपल्लवित होता है तो वह उत्पाद्य । † वह॒ कथावस्तु 
दश्चरूपक के अनुसार दिव्य ओर मत्यं-कथाके योग से भिश्च भी होती है जिसमें कुछ अंश 
प्रख्यात भी होता है, कुछ उत्पाद्य भी । 

अवस्थाए--इतिवृत्त के केन्द्र में प्राप्य साध्यफल के रूप में पुरुषाथं-साधन वतंमान रहता 
है । तीन पुरुषार्थो में से एक या अनेक की योजना हो सकती है । रूपक के आरम्भ मे यह अल्परूप 
म संकेतित होता है, पर बाद में वही अनेक रूप में परिपल्लवित होता है । साध्य फल की प्राप्ति 
के लिए नायक जिस कार्ं-व्यापार का प्रसार करता है, करमशः उसकी पांच अवस्थाएं होती है : 
प्रारम्भ, प्रयत्न, प्राप्ति की संभावना, नियतफल की प्राप्ति तथा फलयोग ।° 

(१) प्रारभ--महान्‌ फलयोग के प्रतिनायक (अथवा अमात्य या नायिका आदि) 
के मनम बीज के रूप मेँ उत्सुकता का निबंधन होता है । कथा का वही अंश फलारंभ या आरभ 
होता है । (२) प्रयत्न--फलप्राप्ति दृष्टि में न रहने पर भी इतिवृत्त में फलयोग के लिए उत्सुकता- 
प्रदर्शन तथा तदनुरूप प्रयत्न की आकांक्षा हो, तो प्रयत्न-परेरित वह कथांश श्रयत्न होता है । 
(३) प्राप्ति-संभावना--उपाय मात्र के उपलब्ध होने से विशिष्ट फल की प्राप्ति की किचित्‌ 
कल्पना की जाती है, परन्तु विघ्न की आशंका बनी रहती है, तो श्राप्ति-संभावना नामकं अवस्था 
होती है । (४) नियताप्ति- प्रतिबन्धकं के विध्वंस के उपरान्त पूरवोपात्त मुख्य उपाय से नियंत्रित 
कारय-व्यापार फल की ओर अग्रसर होता हैतो यह नियताप्ति नामक अवस्था होती है। 


१. ना० शा० १०, ४५; द्‌० ₹ू० २।१६-१६। 

२. भिश्रं च संकरात्ताभ्यां दिव्यमत्यादिभेदतः । द° ₹ू० १।१० । 

३, ना० शा० १६।६-१३; द° ₹ू० १।१५-२रक; सा० द ० &।५५-५६; ना० द° १।३५६-३६; ना० ल० 
को०, १० ६६-६६; भा० प्र०, ¶० २०६; प्र ° ₹ू.०) १० १०५-६; र* सु° ३।२४-२६ 
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.(*) फलयोग--जिस इतिवृत्त मँ नायक को अभिप्रेत समग्र क्रियाफल की प्राप्तिहो, तो व्ही 
अवस्था 'फलयोग' की होती ह । 

इतिवृत्त की पाचों अवस्थाभों का आनुपूवं विकास केवल नायकको ही लक्ष्य कर नहीं 
होना चाहिए । इतिवृत्त के अन्य पात्र--सचिव ओर नायिका आदि कौ अवस्था नायकानुगामिनी 
ही होती है । अतः कायेव्यापार की पाचों अवस्थाओं का विकास समग्र खूप मे होना चाहिए । 
यद्यपि ये अवस्थाएे काल आओौर स्वभावकी दृष्टि से भिन्नतो होती है, परन्तु निश्चित फल को 
दृष्टि में रखकर एक भाव से संबद्ध हो इनका विन्यास होता है । यह पारस्परिक समागम फल 
काहेतुहोजाताहै। नाट्य के इतिवृत्त का आरंभ आधिकारिक कथावस्तु सेही होना चाहिए 
भ्योकि. वह बीज-रूप नाट्य-व्यापार ही फल-रूप मे विकसित होता है ।१ | 
अथं-प्रकृतियां 

पुरुषाथं साधक इतिवृत्त की पांच अवस्थाओं की भांति, उसकी पांच अथं प्रकृतिर्या भी 
होती है । अथ-प्कृतियां अभिनवगुप्त कौ दृष्ट से फल के साधन या उपाय दहैँ। दशरूपककार 
ओर साहित्यदर्पणकार के शब्दो में प्रयोजन सिद्धिके दतु दै । अवस्था का सम्बन्ध प्रधानतया 
नायक की मानसिक दशा तथा कथा के विकास-क्रम से है ओौर अर्थं-परकृतियों का सम्बन्ध कथावस्तु 
के उपादान-कारणों से। अवस्थामूलक भेद का विकास मनोवज्ञानिकं आधारपर हुआ है ओौर 
उपायमूलक अथं प्रकृति के भेदो का इतिवृत्त की शारीरिकं रचनां पर । अतः अवस्थानं ओर 
उपायमूलक दोनों भेदो दवारा इतिवृत्त की आन्तरिक ओर बाह्य प्रवृत्तियों का समन्वय होता है । ‡ 

उपायमूलक अथपरकृतियां पाँच है--बीज, विन्दु, पताका, प्रकरी ओर कायं । 

(१) बीज--बीज' इतिवृत्त का वह॒ आरंभिक अंश है, जो किसी गंभीर प्रयोजन- 
संवेदना के बिना घटता है पर उस “वटना-बीज' का वपन होने पर वह उत्तरोत्तर फलता चलता 
है ओर फल-रूप मे समाप्त होता है । लोक में स्वल्पकार बीजं फल-कूप में परिणत होता है, नाट्य- 
कथा का आरभिक अंश भौ उसी लौकिक बीज की तरह होता है ओौर आधिकारिक कथासे 
स्वैथा संबंधित । (२) "विन्दु विन्दु कथा का वह्‌ महत्त्वपुणं अंश है, जो नाट्य के इतिवृत्त के 
अवसानकाल तक रहता है । भले ही इतिवृत्त या आवश्यकतावश प्रयोजन का विच्छेद भी क्यों 
न हो जाए । परन्तु वस्तु-बंध की समाप्ति तक वह्‌ वतंमान रहता है । धनंजय, रामचन्द्र-गुणचन्द्र 
ओर अभिनवगुप्त ने विषय का विवेचन किया है । नायक तो फलानुसंधान उपाय मे प्रवृत्त रहता 
है, उसके सतत प्रयत्नो का विस्तार जल-तल पर छितराते तेल-विन्दु की तरह होता द । यह कोई 
आवश्यक नहीं है कि प्रयोजन के अनुसंधान के लिए समस्त प्रयत्नो का विस्तार नायक दाराही 
हो । सचिव आदि केद्वारा भी अनुसंधान के प्रयत्न होते है । अभिनवगुप्त के अनुसार बीजः ओर 
“विन्दुः मे अन्तर यह है फि बीज मुख-संचि को प्रवृत्त कर अपना उन्मेष करता है, विन्दुं मृखसंधि 
के अनन्तर । यही दोनों की विशेषता है । दोनो ही समस्त इतिवृत्त में व्याप्त रहते है । ˆ 

विन्दु के स्वरूप के संबंध मे आचार्यो कौ विभिन्न मान्यताएं हँ । नाटकलक्षण कोषकार 


व 
१, न° शा० १६।१४-१२५; श्रन्माग् माग २१०९) 
२, द° ड» का चौखंभा संस्करण, प° १४-१५ पर पाद-रिप्पणी । 
२. ना० शा०१२६-२२-२; नाण्दण० १-२६; सा० द० ४७-; दण 5.० २।१७ द पितु समस्तेतिषृत्ते- 
व्यापके । श्र भा०, १०२ माग २। | । 
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के अनुसार नाट्याथं का प्रत्येक अंक मे अवमान या उत्साह द्वारा परिकीतेन.किया जाता है, वहीं 
बिन्दु है । राघवाम्युदय में कैकयी का, वेणीसंहार में द्रौपदी के कचाकषंण का, नागानंद में जीमूत- 
वाहन के उत्साह का ओर तापस वत्सराज के प्रत्येक अंक मे वासवदत्ता के प्रेम के अनुसंधान का 
वणेन सर्वत्र बार-बार आवृत्त होता है । आवृत्ति का यह क्रम समाप्ति-काल तक चलता है, यही 
“बिन्दु' है । शिगभूपाल के विचार से जिस प्रकार जल की बँदों को वृक्षों के मूल मे अभिषेक करने 
से फलागम होता है, उसी प्रकार यदा-कदा बिन्दुपात से नाट्य-कथा का विकास होता चलता है । १ 

(३-४) पताका ओर प्रकरी--पताका' शब्द कथावस्तु के विकासकी हष्टिसेबड़ा 
महत््वपूणं है । प्राचीन कालमें भी युद्ध ओौर विजय-यात्रा के प्रसंग मे गगनचुंबी ध्वज-दंडो पर पता- 


कां फहरायी जाती थीं । संपूणं सेना का चयोतन उसी एकवततिनी सेना द्वारा होता था । इसी प्रकार 


पताका एक देश-वतिनी होकर भी समस्त इतिवृत्त का प्रकाशन करती है ।‡ कणं का चरित इसी 
प्रकार का है। पताका पराथे, प्रधान का उपकारक होकर भी प्रधानवत्‌ होती है । भाव प्रकाशन 
की हृष्टि से पताका-कथा आधिकारिक कथा के साथ-साथ चलती है । परन्तु शिगभूपाल, विश्व- 
नाथ ओर रामचन्द्र-गुणचन्द्र इसका प्रयोग अत्यावश्यक नहीं मानते ।‡ प्रकरी आनुषांगिक कथा 
होती है, कथा के किसी प्रदेश में ही उसका उपयोग होता है, यह प्रधानवतु कल्पित नहीं होती, 
क्योकरि नितांत पराथं ओर उपकारक होती है । यत्र-तत्र बिखरे हुए फलों की-सी शोभा का कारण 
होती है । राभकथा में शवरी की कथा प्रकरी ही है । यदि इन दोनों आनुषंगिक कथाओं का प्रयोग 
नहीं होता तो बिन्दु काही विस्तार होता है। 

(५) कायं--कायं अथंप्रकृति का पांचवां अंग है । आधिकारिक वस्तु का प्रयोग प्रधान- 
नायक, पताका-नायक ओर प्रकरी-नायक आदि के द्वारा होता है । उस प्रयोग के सहायक के रूप 
मे अन्य अचेतन सामग्रियों का भी प्रयोग होता दहै। त्रिवगं-साघक यह समस्त नाट्य-व्यापार 
"कार्य" होता है । रसाणेव सुधाकर के अनुसार यह कायं यदि त्रिवगं मे से किसी एक ही को साध्य 
रूप में ग्रहण करता है, तो "शुद्ध" होता है भौर यदि अनेक साध्य होते हैँ तो ममिश्चर ।* 


अथे-प्रकृति कौ प्रधानता 


सब अर्थ-प्रकृतियो का सर्वत्र प्रयोग प्रारंभादि अवस्था की तरह नहीं होता । नायक का 
जिस अ्थं-प्रकृति से जितना अधिक प्रयोजन होता है, वही अथं-प्रकृति प्रधान होती है । दूसरी 
अर्थ-प्रकृतियां वतं मान होने पर भी अविद्यमान-सी होती हँ । जिस प्रकार पताका भौर प्रकरीमें 
पराक्रमशाली पात्रों के रहते हए भी प्रधान नायक की ही मुख्यता रहती है, न कि पताका-नायक 
यां प्रकरी-नायक की; उसी प्रकार अ्थं-प्रकृतियों मे जो सर्वाधिक प्रयोजन-सिद्धिकाकारण 


बनती है, वही प्रधान होती है ।* 


१. ना० ल० को०, एषठ १७३१८१५ । 
नल बिन्दु्यैथा सिचंस्तरमूलं फलाय हि । तथैवायं मुहुः क्िप्तो विदुरित्यमिधीयते । 

२. ना० ल० को०, पृष्ठ १८६ । 

„ भण प्र०, पृष्ठ २०५।५; ना० द ०, पृष्ठ ४२; सा० दण० ६।४६.-५१;२० सु० ३।११२-११८। 

४. ना० शा० १६।२६ (गा०श्रो० सी०), द° रू० १।५६, ना० द० १।३२क) सा०द० ६।५३, र०् सुर 
३।१७, प्र० ₹ू० १०७।३, ना० ल को० पं ० २०६-२१३; भा० प्र०, एष्ठ २०५।१७-२२। 

५. ना० शा० १६।२७ (गा०भो० सीर) । 


[ 





१६२ भरत ओौर भारतीय काट्यकला ` 


अथं -प्रकृतियों का विभाजन 


सब अथ-परकृतियां सवत्र वतमान नहीं रहतीं परन्तु बीज, बिन्दु ओर कार्य, ये तीन अर्थं - 
्रकृतियो में मुख्य हैँ । अतः वे तो निर्चित रूप से वतंमान रहती है । नाट्यदपंणकार कीटष्टिसे 
केवल बीज-बिन्दु ही स्वैव्यापी होते है, काये नहीं । पताका, प्रकरी ओर कायंमेसेएक, दोया 
तीन के प्रयोग होने पर एक मुख्य अथ-प्रकृति होती है, शेष गौण होती हैँ । नाट्य दपंणकारने जिस 
प्रकार अथ-प्रक्रृतियो के दो वर्गो की कल्पना की है, उसी प्रकार उसके क्रम मे विपयंय का भी उन्होने 
विधान किया है । भरत का क्रम है बीज, बिन्दु, पताका, प्रकरी ओर कायं । परन्तु रामचन्दर-गुणचन्द्र 
के अनुसार "विन्दु" का स्थान चौथा है दूसरा नहीं । उनके विभाजन भौर परिगणना का एक ओर 
भी आवार है । वे साध्य के उपाय-मूत समस्त अथं-परकृतियों को चेतन ओर अचेतन दो श्रेणियो में 
विभाजित करते है । चेतन ओर अचेतन दोनोंकेहीदोभेदरह--मुख्य ओर गौण । चेतन श्रेणी 
का मुख्य भेद है बिन्दु, क्योकि यह्‌ कार्यानुसंधान रूप है । गौणके भी दो भेद है--स्वाथे-सिदि- 
परक ओर परार्थ-सिद्धि-परक । पताका स्वार्थ-सिद्धि-परक है ओर प्रकरी पराथं-सिद्धि-परक । 
अचेतन का मुख्य भेद है बीज । वह सबका (कायं) मूल होता है ओर गौण होता है कायं । 
अभिनवगुप्त ने इसी शली से भरत के विचारों का व्याख्यान किया है । इस प्रकार बीज ओर बिन्दु 
चेतनाचेतन' रूप अथं -प्रकृतियां तो प्रधान होती हैँ ओर शेष पताका, प्रकरी ओर कायं गौण । " 

पताका मे एक संधि या अनेक संधियों की योजना की जाती है । प्रधान कथा-वस्तु के 
अनुयायी होने के कारण वह॒ “अनुसंधि' कही जाती है । भट्टलोल्लट के अनुसार पतानायक से 
संबंधित "इतिवत्त भाग' परार्थं -साधक होता है । अतः वह अनुसंधि है । पताका गभं संधिया विमशे 
संधि तक रहती है, क्योकि उसकी योजना प्रधान कथावस्तु के लिए होती है अपने लिए नहीं ।२ 
नाटकलक्षण कोष मे भातृगुप्ताचायं के उद्धत अवतरण मेँ किसी अन्य आचाय के दवारा "ंच- 
सोध्य' का उल्लेख किया गया है-- साधक, साधन, साध्य, सिद्धि ओर संभोग । ` 


नाट्य-श्रीर की पंच संधियां 


भरत ने नाट्य के शरीर-रूप इतिवृत्त के लिए पांच अवस्थाओं ओर पांच अरथप्रकृतियों 
के योग से पाच संधियों कौ भी कल्पना की है । पाचों संधिं प्रारंभ आदि अवस्था की तरह इति- 
वृत्त रूप नाट्य-शरीर के अभिन्न अंग हैँ । वे अनिवार्यं रूप से इतिवृत्त की विभिन्न दशाओं मे 
प्रयोज्य है । पंच संधियों के प्रयोग के सम्बन्ध मे सब आचार्यो में एेकमत्य है । परन्तु उसके स्वरूप 
के सम्बन्ध मे भरत ओर परवर्ती आचार्यो मे मत-भिन्नता हष्टिगोचर होती है । भरत के अनुसार 
संधियों के द्वारा विभिन्न अवस्थाओं के कायं-व्यापारों का योग होता है। “अभिनेय रूपकमें 
नायक आदि के द्वारा प्रारंभ आदि अवस्थाओं के उपयोग के लिए जितनी भी उपयोगी अर्थं 
(नाट्य) राशि है, वही संधि' होती है ।'* ये अर्थावयव परस्पर जुटते है इसीलिए इन्हे संधि 
१. ना० दण पृष्ठ १।२८ (द्वि° सं०), भ्रण भाग भाग ३, पृष्ठ १२। 
२. ना० शा० १६।२८, भ०्मा० भाग २, पृष्ठ १६.२७) 
३. नल1० ल्ण० द्धो प्‌ ० &७०-४७९१ \ 
४. समुच्चयपदै : पंचानां सवेत्रावश्यं भावित्वं घोतितम्‌ । 
नायकस्य स्वमुखेन परद्वारेणवाया प्रारभावस्था प्रथमा व्याख्याता तदुपयोगी यावानथेराशिः स 
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शब्द से अभिहित किया जाता है । इसी अथंराशि के अवान्तर भाग “उपक्षेपः आदि संध्यंग होत 
है । अभिनवगुप्त ने संधि का यही सामान्य रूप प्रस्तुत किया है । 


अवस्थाओं ओर अथं-प्रकृतियों का योग 


संधि के संबंध मे धनंजय ने भरत की अपेक्षा भिन्न विचार-परंपरा प्रस्तुत की है । उनके 
विचार से पाँच अवस्थाएं ओर पांच अथ-प्रकृतियां क्रमशः एक-दूसरे से मिलती है, तो संधि होती 
है । संधिमें एक ओर कथांशों का सम्बन्ध अथं-प्रकृति के रूपमें कायं से होता है" दूसरी ओर 
अवस्था के रूप में फलयोग से । इन दोनों ही "कायं ' ओर 'फलयोग' के सम्बद्ध होने पर संधि होती 
है । १ दशरूपक के अनुसार संधियों की रचना निम्नलिखित रूपमे होती है : 
अवस्था अथंप्रकृति संधि 


प्रारम्भ 1 बीज स मुखसंधि 
प्रयत्न -1- बिन्दु स प्रतिमुखसंधि 
प्राप्त्याशा ~ पताका + गभंसंधि 
नतियताप्ति ~ प्रकरी = विमशं संधि 


फलागम ¬ कायं = निर्वहण संधि 

आचाय विश्वनाथ, शारदातनय, शिगभूपाल आदि सबने धनंजय का ही अनुसरण करते 
हुए इतिवृत्त की अवस्था ओर अथं-परकृति के प्रत्येक अंग के संयोग से संधि कौ रचना के सिद्धान्त 
की पुष्टि की । परन्तु यह मान्यता सवथा निर्दोष नहीं है । 

धनंजय ओर आचायं विश्वनाथ आदि का सिद्धान्त स्वीकार कर लेने पर इतिवृत्तके 
व्यावहारिक प्रयोग मे बड़ी कठिनाई उपस्थित होती है । इनके अनुसार विमशं या अवमशं संधि 
की रचना प्रकरी ओर नियताप्तिके योगसे होती है । परन्तु प्रकरी आनुषंगिक कथा है । प्रधान 
कथा के उपकार के लिए गभंसंधि में करी-कहीं कल्पित की गई है। राम-कथा कौ शवरी-कथा 
"प्रकरी कथा" है ओर उसका प्रसार "पताका-कथा' (सुग्रीव कथा) तक होता है । वहाँ गभसंधि 
ही चलती रहती है । अतः अवस्थाओं ओर अथं -प्रकृतियों के यथासंख्य योग का सिद्धान्त ब्रदिपूणं 
मालूम पड़ता है । 


आचायं अभिनवगुप्त कौ मान्यता 


भरत ओर अभिनवगुप्त का ही विचार समीचीन मालूम पडता है कि संधि्यां बीज के 
विकास की विभिन्न अवस्थाओं के प्रतीक हैँ । कभी बीज अंकूरित होता है, कभी बाधाओं में चप 
जाता है, कभी पुनः प्रकट होता है । अन्ततः फलरूप मे परिणत होता है । उसी प्रकार नाट्य- 
व्यापार के रूप में नायक से संबंधित मुख्य साध्य प्रयत्न-प्रेरित हो साध्याभिमूख होता है । बाधाणे 
उपस्थित होती है । प्राप्यफल अदृश्य-सा भी हो जाता है । उत्थान, पतन, जय-पराजय के विभिन्न 


मुखसन्धिः । तस्या्थराशेखान्तरभागान्युपक्े धानि सध्यंगानि । तेना्थवयवा संधीयमानाः परस्पर 
मं गैश्च संधयं गानि समाख्या निरुक्ताः । ° भा० भाग ३; ष्ठ २३ । 

१. श्रन्तरेका्थ॑संवधः सन्धिरेकान्बसे सतिः । द ° ₹ू० १।२२-२३; भा० प्र° २०७।६-१०; र० पु° ३।२६; 
स!{°द० ६।७४। 
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जीवन-व्यापारो के करम मे अन्ततः नायक को अपना साध्य फल प्राप्त होता है । इस रूप मे कथा 
के अनेक अंगो का, विभिन्न अवस्थाओं का योग होता है, वह संधि होती है । एेसा मत स्वीकार 
कर लेने पर कोई कठिनाई नहीं रहती ओर भरतानुकरुल भी यह मंतव्य निर्धारित हो जाता है । 
निःसन्देह इस मत के अनुसार अथं-प्रकृतियो का महव न्यून हो जाता है, क्योकि भरत, अभिनव 
गुप्त ओर रामचन्दर-गुणचन्दर ने भी यह प्रतिपादित किया है कि अर्थ-प्रकृतियो मे सबका योग सर्वत्र 
हो ही, कोई आवश्यक नहीं है । पताका ओर प्रकरी आनुषंगिक कथाओं के अंग हैँ । अतः इनका 
प्रयोग कवि की अपेक्षा पर निभैर करता है । एेसे भी नाटक है, जिनमें पताका या प्रकरी का प्रयोग 
नहीं मिलता तथा उनके क्रम में भी विपयंय संभव है, यह हम प्रतिपादन कर चुके हैँ । * 

वस्तुतः इन संधियों के द्वारा नाट्य मे निबंधनीय इतिवृत्त का अवस्था-भेद से पाँच भागों 
मे विभाजन होता है ओर प्रत्येक संधि के बारह ओौर तेरह अंग हँ। इन अंगोके योगसे संधि होती 
है । श्रासंगिक वृत्त की संधियां मुख्य कथावस्तु की अनुयायौ होती ह । अतः अनुसंधि' ही कही 
जाती है ।* भरत ने यह स्पष्टरूप से प्रतिपादित किया ह कि नियमतः तो रूपकों में पाचों 
संधियों का प्रयोग होना चाहिए । परन्तु कारणवश हीन-संधि रूपकं की भी रचना होती है । डिम 
ओौर समवकार में चार संधि्याँ होती है । व्यायोग ओर इहामृग में तीन ही संध्यां होती है । 
वीथ्यंग ओर भाणमें दो ही संधियाँ होती ह । पूणं संधि नहीं होती है, जहां बहुफल कतंव्यका 
आरंभ होता है । परन्तु प्रासंगिक इतिवृत्त में यह नियम प्रयुक्त नहीं होता । वहाँ भी पूणं-सधि 
नहीं होती, क्योकि वह तो पराथं होती दै, वहां प्रधान कथावस्तु का अविरोधी वृत्त कल्पित होना 
चाहिए । सागरनंदी के अनुसार भी संधि तो कथाओं का परस्पर संबटन है । 





नाट्य-शरीर की पंचसधियां 

(१) म॒ल-संधि-मृख-संधि मे नाना अथे ओौर रस के योग से बीज की उत्पत्ति होती 
है । शरीर में मुख की प्रधानता है, उसी प्रकार प्रारम्भ मे ही बीज के उत्पन्न होने से शरीर में मुख 
के समान नाटय-शरीर की यह संधि मूख-संधि' के रूप में प्रसिद्ध है । अभिनेय रूपक के आरंभ 
म उसके उपयोग का जो भी वृत्त रसास्वाद के साथ उत्पन्न होता है, वह सब ममृख-संधि' होती 
है । 3 मृख-संधि मे प्रधान वृत्त का फल-देत्‌ बीज रूप मे प्रस्तृत होता है । 

भरत एवं अन्य आचार्यो ने मुख्य रूप से मुख-संधि का यही रूप प्रस्तुत किया है, पर किचित्‌ 
भिन्न रूप मे अन्य आचार्यो के भी मत प्राप्य हैँ । सागरनंदी ने तीन आचार्यो का मत प्रस्तृत किया 
है । प्रथम मत भरतानुसारी है । परन्तु द्वितीय मत के अनुसार बीज ओर बिन्दु दोनोंकेही 
साहचर्यं बश मुख-संधि मे (आख्यात) मे योजना होती है \ एक अन्य आचायं ने केवल बीज काही 
कीतेन मृख-संधि मे आवश्यक माना दै परन्तु श्लेष या छाया के माध्यम से ।* विक्रमोवेशी के 
प्रथम अंक मे सुनियोजित मुख-संधि का परिचय मिलता है । पुरूरवा ओर उवेशी के प्रेमं का बीज 


नाना अर्थ-रस से परिपुष्ट हो उत्पन्न होता है । 


१. ना०्दण० १।१० तथा उप्र पर्‌ विवत्ति, प° २७-२८,श्रा० भाग्माग २, पृण २४.२५ । 

२. ना०द० १३७ पर विवृत्ति, ¶० ४८ (द्वि° सं०)) ना० ल को० पं० ४४०-४५५। 

३. यत्र वीजसमुत्पत्तिः नानाथ रस संभवा । क्यं शरीरानुगता तन्घुखं प्रिकीतिनम्‌। ना० शा 
१६।३६., श्र° भा० भाग ३, १० २३। 

४, ना०्ला० कोण पं० ५४५-५५०; द० ₹<ू० १।२४ ख, सा* द° ६,।६३ । 
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(२) भ्रतिम संधि--प्रतिमुख संधि में उत्पन्न बीज रूप इतिवृत्त का उद्वाटन तो 
होता है, पर वह "दृष्ट ओर “नष्ट' की अवस्था में रहता है। फलाभिमृख बीज का उद्घाटन एक 
दशा विशेष है । अनुकूल वातावरण में वह बीज रूप इतिवृत्त उद्घाटित होता-सा दृश्य मालूम 
पडता है परन्तु विरोधी के (कारण प्रतिनायक आदि) प्रभाव से “नष्ट होता -सा मालूम पडता 
है, जैसे अंकुरित बीज पांश्‌पिहित हो । वेणौसंहार मे इसका बड़ा सुन्दर उदाहरण उपलब्ध होता 
है । भीष्मवध से पाण्डवाभ्युदय रूपी “बीज-वृक्ष' के अंकरर॒का उद्घाटन दृश्य तो होता है पर 
अभिमन्यु के वध से वहं नष्ट हुआ-सा लगता है। आचाय अभिनवगुप्त ने प्रतिमुख संधि के 
विश्लेषण के प्रसंग मे अन्य कई मतों का उल्लेख किया है । (क) कायंवश दुष्ट सौर कारणवश 
नष्ट-सा लगता है । (ख) नायक-वृत्त मे बीजांकूर दृश्य होता है पर प्रतिनायक-वृत्त मे नष्ट-सा 
लगता है । (ग) उपादेय में दृश्य होता है, हिय में नष्ट । ये विचार अभिनवगुप्त के अनुरूप नहीं 
है । वस्तुतः प्रतिमुख में दृष्टता कौ ही प्रघानता है, नष्टता तो अवमशं का अंग है । दृष्ट-नष्टता' 
तो प्रतिमुख संधि की अवस्था की अनिवायं विकासशील अवस्था है। भूमि में (मूख मे) न्यस्त 
बीज की तरह बह कभी उद्घटित होता है, कभी कारणवश तिरोहित भी होता है 1" पुरूरवा 
के प्रति उवंशी के प्रथम अनुराग के उद्बोधन द्वारा प्रेम-बीज का उद्घाटन होता है परन्तु "लक्ष्मी 
स्वयंवर' नाटक के अभिनय के लिए इसका देवलोक के लिए प्रस्थान करना पांशुपिदहित बीज की 
तरह है । 

(३) गर्भसंधि--उत्पत्ति ओर उद्घाटन की दोनो विशिष्ट दशाओं से व्याप्त बीज जहां 
फलोत्पन्नता के लिए अभिमुख होता है, वहाँ गभंसंधि होती है । ° गर्भ-संधि के स्पष्टीकरण के 
लिए परिभाषा मे तीन विशिष्ट अथं -गभित पदों का भरत ने प्रयोग किया है, वे है, प्राप्ति, अप्राप्ति 
ओर पुनः अन्वेषण । यहाँ नायक-विषयक प्राप्ति होती है, अप्राप्ति का सम्बन्ध प्रतिनायक से होता 
है ओर इसी को लेकर अन्वेषण होता है । रत्नावली के तृतीय अंक में वत्सराज की फल-प्राप्ति में 
वासवदत्ता द्वारा विध्न उपस्थित होता है, किन्तु सागरिका ओर विदूषकं की योजनाओं से राजा 
को फल-प्राप्ति की आशा हो जाती है, फिर विध्न उपस्थित होता है ओौर फलहेतु के उपायों का 
पुनः अन्वेषण होता है । अन्वेषण की व्यंजना राजा के इन वचनों से होती है--“मित्र अब वासव- 
दत्ता के मनाने के अलावा ओौर कोई उपाय नहीं रह्‌ गया है ।' अभिनवगुप्त के अनुसार अप्राप्ति 
का आंशिक भाव भी गर्भ॑संधि मे अवश्य वतंमान रहना चाहिए । अन्यथा संभावनात्मक प्राप्ति 
संभव का प्रयोग कैसे होगा । अप्राप्ति होने से ही तो अन्वेषण के संभावनात्मक उपायों का अन्वेषण 
होता है । धनंजय की दृष्टि से भी प्राप्ति-संभावना रूप तृतीय अवस्था अवश्य होती है । पर पताका 
भी हो यह आवश्यक नहीं है ।3 

(४) विमां (या अविमजं) संधि--विमशं शब्द विचार या चिन्तन-वाचक है । 
१. बीभस्योदघाटनं यत्र दष्टनष्टमिव क्बचित्‌ । मुखन्यस्तस्य सवत्र तद प्रतिमुखं स्मृतम्‌ ॥ तथा- 

तस्ादयमनार्भः--वीजस्योदध)टनं तावत्‌ फलानुयुणो दशाविरोषः तद्दृष्टमपि विरोधिसंनियेनंष्टमिव, 
पांसुना पिदहितस्येव बीजस्याङ्क .ररूपयुद्धाटनम्‌ । अ* भा० भाग २, १० २४। 
२. शद्‌भेदस्तस्य बोजस्य प्राम्तिरप्राप्तिरव वा । पुनश्चान्वेषणं यत्र॒ स गभं इतिसंकिनिः) ना० शा० 
(# 1 
8 क न्यथा संभावनात्मा प्राप्तिसंभवः कथं निश्चय एव स्यात्‌ भर भार 
भाग ३, ¶० २६ । पताकास्यान्नबा -द* ₹° ९।६९ । 
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१६६ भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


भरतोत्तर आचार्यों में "विमर्शं" के लिए अविमशं' शब्द भी प्रचलित है । 'विमशं-अवमशं' इन दो 
भिन्न शब्दो का प्रयोग अभिनवगुप्त के पूवं ही आरंभ हुआ था । धनंजय ने अवमशं शब्दकाही 
प्रयोग किया है । जहाँ क्रोध, व्यसन (विपत्ति) ओर विलोभन (लोभ) से फल-प्राप्ति के विषय 
मे चिन्तन या पर्यालोचन किया जाए, परन्तु बीज-रूप फलहेतु का कथांश तो गभे-संधि के काल 
मे ही प्रकट (निभिन्न) हो जाता दहै, वहाँ अवमशं संधि होती है । १ अभिज्ञानशाकुन्तल के पंचम 
अंक में दुर्वासा के शापसे विमोहित राजा द्वारा शकुन्तला के परित्याग के बाद उसके अन्तित 
होने पर, तथा षष्ठ अंक मे “अंगुलीय' की प्राप्ति से शकुन्तला की स्मृति हो जाती है, दुर्वासा के 
शाप से उत्पन्न विषघ्न 'विमशं' है । इस संचि के संबंध मे करई प्रकार की तकनाएं विचारणीय है । 
पहले प्राप्ति-संभावना में दृढ़ विश्वास हो (गभं निभिन्न बीजाथंः), पुनः संशय हो, यह उचित 
नहीं मालूम पडता है, क्योकि नेयायिकों की दृष्टि में संशय ओौर निर्णय के मध्य तकं रहता है । 
परन्तु विमशं संधि नियत फल-प्राप्ति की अवस्था से व्याप्त रहती है । फल की नियताप्ति ओर 
संदेह दोनों एक साथ कंसे हो सक्ते हैँ ? परन्तु विचार करने पर संशय की विद्यमानता उचित 
नहीं मालूम पडती है । जिस प्रकार तकं के बाद भी हेत्वन्तरवश बाधा ओौर छल के अपाकरण में 
संशय हो जाता है, क्या नहीं होता ? अवश्य होता है । अभिनेय रूपक मे भी निमित्त-बल से कहीं 
से संभावित भी फल जब बलवान्‌ कारणों के द्वारा जनक ओर विघातक दोनों के समान-बल होने 
पर क्या संदेह उत्पन्न नहीं होता ? तुल्यबल विरोध कौ स्थिति मे मनुष्य का पौरुष फल-प्राप्ति 
के लिए पूणं वेग से उठता है । इसीलिए तकं के बाद संशय ओौर तब निर्णय होता है । 
पौरुष के साधक प्रशंसा के भाजन होते हैँ । प्राणों के संदेह रहने पर अनेक पौरुषशील 
पुरुषों का उद्धार संभावना के बिना भी हो जाता है। प्रयत्नं अथवा विधुर प्रयत्न के कारण जो 
विपत्ति होती है, उससे प्रेरित हो नाश पर भी विजय पाने की उत्कट अभिलाषा का जागरण 
ओर उद्यम की प्रचंडता का उद्बोधन होता है । इसीलिए फल की प्राप्ति नियत हो जाती है। श्रेय 
कायं विष्न-बहुलता से व्याप्त होते हँ । विघ्न के अपसारण के लिए नायक भपने उद्योग.-सूत्र का 
स्वाभिमानपूवेक प्रसार करता है । सागरिका-बंधन होने पर भी महामायां द्वारा प्रयुक्त इन्द्रजाल 
की घटना कां उपनिबन्धन नियताप्ति की दिशा में उठाया गया एक दृढ्‌ चरण है । २ 
दूसरे आचार्यो के मत से 'अवमशं' शब्द विध्नवाचक शब्द है । गभं-संधि काल में फलहेतु 
बीज का जो उद्भेदन हु वह्‌ क्रोध, लोभ ओौर व्यसन के कारण विष्न-युक्त होता है। इस 
विघ्न के सम्बन्धमे विरामया विचार होताहै। यही अवमशंताहै। उद्भटकी दुष्टिसे 
अन्वेषण-भूमि की अवमृष्टि' ही अवमशं है । सागरनंदी ओौर अभिनवगृप्त ने इस संधि के सम्बन्ध 
मे अन्य कई आचार्यो के मतो का आकलन किया है । एक आचायं के अनुसार प्रकीर्णं अथं जात 
(इतिवृत्त) के सम्बन्ध मे जहां सोचा-विचारा जाता है ओौर शत्रु की बहुत अधिक हानि होती है 
अथवा संपन्न रूप कायं के सम्बन्ध मे मन में सन्देह उत्पन्न हो, तब 'विमशं' होता है । 3 
वस्तुतः "विमशे' ओर अवमशं' दोनों मे कोई महत्त्वपूणं अन्तर नहीं है । विमशं के 





१, गभनिर्भिन्न बीजा्थी विलोभन कतोऽथवा । करोधव्य वक्षनोवापि स विमं शति स्मतः । 
(ना० शा० १६।४२), द ० रु० १।४३। ध 
२, श्र०भ।° माग ३, ० २८.२६, तथा रत्नावली, रक ४। 
ना० ल० को०, १० ७७६-८०; भ° भा० भाग ३, १०२७। 





इतिवत्तविधान ` ` ` ` १६७ 


अनुसार गभं में निभिन्न फल-टेतु बीज के मागं मे विलोभन ओर व्यसन आदि के कारण विघ्न होने 
पर विचार या चितन होता है भौर अन्वेषण के लिए उचित प्रयत्न भी । अवमणशं मे भी फलाभि- 
मुख कायं-व्यापार में विघ्न उपस्थित होने पर विचार या चिन्तन होता हीहै। 

्राप्ति संभावना के उपरान्त संशय की अवस्था की कल्पना की जाती दहै ओौर संशय रूप 
विध्न के उपस्थित होने पर पात्र जपने पौरुष का प्रयोग करता है, केवल मूक चितन ही नहीं । 
अतः रूपक मे यह स्थलं पात्र के शील-निरूपण कीदृष्टिसे बडाही महतत्वपूणं होता है, क्योकि 
हसी मे विध्न विघात के लिए उसके हृदय म उत्साह की सहस धाराणएं फूट पड़ती है । परिणामतः 
निवंहृण में रस्पेशलता ओर भी बढ़ जाती है। नाटूयदपंणकार की दुष्ट से विध्न से ताडित होने 
पर ही महात्मा जन यत्नशील होते है । विघ्नो से धिरे रहने पर भी वे फल की ओर से विमुख 
नहीं होते । इसलिए इस संधि मे विघ्न हेतुं का निबंधन आवश्यक हे । ` 

(५) नि्वंहण-संधि-- मुखादि संधि ओर बीज-सहित प्रारभ आदि अवस्थां तथा नाना 
प्रकार के सुख-दुःखात्मक भावो का चमत्कारपू्णं रीति से एकत्र समानयन हो, फलनिष्पत्ति में 
सुनियोजित हो, तब निर्वंहण-षंधि होती है । यह संधि फलयोगावस्था से व्याप्त रहती है । र 

आचाथं अभिनवगुप्त ने निवहण के व्याख्यान मे अन्य करई आचार्यो के मंतव्यं का 
विश्लेषण प्रस्तुत किया है। मुखसंधि मे 'अवलम्ब्यमानता' के कारण आद्य प्रधानभूत जो उपाय 
है, बे महातेजस्वी फलसंपति मे सहायक होते हैँ । इस संधि कौ परिभाषा मे समानयन शब्द का 
प्रयोग अर्थगभित है । विभिन्न संधियों कौ अवस्था के विकास-कम मे जो बिखरे हए कथांश के 
सूत्र होते दै, उन सबका समाहार यहाँ चमत्कारपूणं रीति से होता ह । ° भास के “स्वप्नवासवदत्तम्‌ 
(छठा अंक) मे वासवदत्ता का जनयन होता ही है, परन्तु चमत्कार के लिए एक ओर महामंत्र 
योगन्धरायण ओर दूसरी ओर वासवदत्ता कौ धात्री भी वासवदत्ता के अभिज्ञान के लिए प्रस्तुत 
रहती है । वासवदत्ता ओर उदयन करी मिलन-मंगल-वेला म उज्जैनी ओौर वत्सदेश की विखरी 
हई शक्तियो का समानयन होता है पर अत्यन्त चमत्कारपूणे रसपेशल रूप मे । प्रसादछृत चन्द्रगुप्त 


के अंतिमदो दष्योंमेंनंदका मंत्री राक्षस आत्मसमपंण करता है, ग्रीक सम्राट्‌ सिल्मूकस अपनी 


पराजय ही नहीं स्वीकार करता अपितु अपनी पुत्री कानेलिया को भी अपित करता है । इस प्रकार 
विरोधी शक्तियाँ भी चन्द्रगुप्त के अनुकरुल हो समाहृत होती है । ध्रुवस्वामिनी के तृतीय अंक के 


अंतिम दृश्य भी इसी शली में नियोजित है । ध्रवस्वामिनी ओर चन्द्रगुप्त का केवल मिलन ही 


नहीं होता, अपितु पुरोहित द्वारा रामगुप्त ध्रुवस्वामिनी के संबंघ-त्याग की घोषणा होती है भौर 
रामगृप्त के अन्त कौ भी । 


अतः निवंहण संधि में फलनिष्पत्ति अपने चरम रूप म प्रस्तुत होती है । 
सन्धियों के अंग 


नाटच के शरीर-रूप इतिवृत्त मे अवस्थाओं ओर सन्धियों का असाधारण महत्त्व है, 


स 
१. ना० द° विवृत्ति, ¶० ५० ( द्वि° सं* )। 


२, समानयनमथाौनां सुखाधानां सवीजिनाम्‌ । नाना मावोत्तराणां यद भवेन्निवेहणं तु तत्‌ । (ना० शा० 
१६।४३) ना० शा० १६।४३, द ० ₹ू० २।४८ ख - ४६ क। 
३. भ०भा०) भग ४, १० २६। । 
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भेरत ओर भारतीय नाट्यकला 
परन्तु उन सन्धियों के अंग भी कम महतत्वपूणं नहीं है । भरत ने इस सम्बन्ध मे महत्त्वपूणं विचारों 


-का आकलन किया है । अंगहीन मनुष्य मे जंसे कायेक्षमता नहीं रहती वैसे ही अंगहीन रूपक 


(काव्य) में प्रयोग की क्षमता नहीं होती । काव्य उदात्त ओर गुणशाली ही क्योन हो, ष्ररन्तु 
अपेक्षित स्थलों पर सन्धियो के विविध अंगो का संयोग (प्रयोग) न होने के कारण वह्‌ प्रयोग हीन- 
कोटिकाहोता है, ओर उससे सज्जनो के मन का अनुरजन नहीं होता । नाट्य या कान्य हीनां 
भी हो, परन्तु विविध अंगोंसे विभूषितहो, तोभ्रयोगकी दीप्तिता के कारण (उसके द्वारा) 


शोभाकाप्रसार होता है। इसीलिए भरत का स्पष्ट मतै कि सन्धि-प्रदेशों में रसानुकूल अंगों 


की योजना करनी चाहिए ।१ 

संध्यगों के प्रयोजन--भरतने अंगो के निम्नलिखित छ; प्रयोजनों का उल्लेख करिया 
है-- (क) रसास्वादकृत अभीष्ट प्रयोजन की रचना, (ख) इतिवृत्त का उत्तरोत्तर विकास 
(अनुपक्षय), (ग) इतिवृत्तों की परस्पर अनुरंजनात्मकता (रागप्राप्तिः), (घ) गृह्य कथांशों 
का प्रच्छादन, (ङः) बार-बार सुनी हुई कथावस्तु का अंग-प्रयोग के माध्यम से अद्भुत रूपमे 
प्रयोग, (च) अतिशय उपयोगी प्रकाश्य कथांश का प्रकाशन । 2 

इन अंगो के द्वारा कथा मे चमत्कार ओर अनुरंजनात्मकता कायोग होताहै। गृह्य 
कथांशों का आच्छादन भौर उपयोगी का प्रकाशन, प्रत्येक प्रधान या पताका कथा तथा इतिवृत्त 


` की परस्पर अनुरंजनात्मकता से निःसन्देह इतिवृत्त अत्यन्त रसमय रूप में प्रस्तुत होता है । यही 


कारण दहै कि भरत ने संध्यंगों के प्रयोग को बहुत प्रश्रय दिया है । 

संध्यंगों कौ संख्या-- प्रत्येक सन्धि के कुछ निश्चित अगर, उन्हीं अंगोंके द्वारा उस 
सन्धिकी रचना होती दहै, भरत ने सन्धियों के लिए निदिष्ट अंगो का नामकरण ओर परिभाषा 
प्रस्त॒त की है । 

मूुखसन्धि के अंग-- मुखसन्धि के बारह अंग हैँ : उपक्षेप, परिकर, परिन्यास, विलोभन, 
युक्ति, प्राप्ति, समाधान, विधान, परिभावना, उद्‌भेद, करण ओर भेद । इसमें नाना प्रकार के 
अर्थ-रस को उत्पन्न करने के लिए बीज की समृत्पत्ति होती है । (१) “उपक्षेप' के द्वारा काव्यार्थं 
रूप बीज का वपन होता है । प्रस्तावना उपक्षेप के अन्तगंत नहीं है, क्योकि बहु रूपक का अंग 
नहीं है तथा उसमें नटवृत्त की व्याप्तता के कारण इतिवृत्त व्याप्त नहीं हो पाता । अतः उपक्षेप के 
दवारा काव्यां तथा प्रधान रस-रूप बीज का संक्षेप में उपक्षेपण किया जाता है। (२) “परिकर 


मं उत्पन्न अथं का किचित्‌ विस्तार होता है। (३) ¶रिन्यास' मे किचित्‌ विस्तरत होते हृए 


काव्यां का न्यास प्रेक्षककेहूदयमेहोताहै।3 


ति दिखे 


१. भ्रंगदहीनोनरो यद्‌ बन्नेवारम्भक्षमो भवेत्‌ । 

न्रगदीनं तथा काव्यं न प्रयोगक्षमं भवेत्‌ । 

उदात्तमपि यत काव्यं स्याङगैः परिवर्जितम्‌ ¦ 

हीनत्वादि प्रयोगस्य न सतां रजयेन्मनः 1 

काम्यं यदपि हीनां सम्यगं गे: समन्वितम्‌ । 

दीप्तत्वात प्रयोगस्य शोभामेति न संशयः । ना० शा० १६।५२-५६ (गा० ओ० सी०) 
२. ना० शा० १६।५० ५२ (गा० भो सी०) 1 
३, ना० शा० १६।३६, ५७, ७० (गा० भो० सी०) । 
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` इतिवृत्त-विधान ` : १६६ 


अभिनवगुप्त के अनुसार उपक्षेप से विलोभन तक के चार अंग मुखसन्धि मे आवश्यक है, ओर 
भरत-निदिष्टक्रमसेही।* (५) ुक्ति' द्वारा अर्थो कासंप्रधारणया प्रकाश्य अथं का प्रकाशन 
होता है।* (६) श्राप्ति' के द्वारा सुखदायक वस्तु कीप्राप्तिया मुख के प्रयोजन का उपसंहार 
होता है । मनमोहन घोष ने सुखां ' के स्थान पर “मृखाथं' शब्द को परिभाषा में स्वीकार किया 
है । परन्तु अन्य आचार्यो ने 'सुखाथं' शब्द का ही पाठ स्वीकार किया है । उनके विचार से प्राप्ति 
या प्रापण एेसा अंग है जहां सुख या सुख के हेतु ओं का अन्वेषण होता है । 3 
(७) “समाधान' में बीज रूपी काव्यार्थं का उपगमन होता है । अभिनवगुप्त की हृष्टि 
से प्रधान नायक की अनुगतता होने से काव्याथं का आघात होता है। रामचन्द्र-गुणचन्द्र की 
कल्पना है कि "समाधान के द्वारा बीज का उपक्षेपण विचित्र शली में पुनः प्रस्तत किया जाता है । 
समाधान" शब्द का अथं -विस्तार करते हृए भरत ने "उपगम", सागरनंदी, विश्वनाथ ओर 
धनंजय ने आगम , रामचन्द्र-गुणचन्द्र ने 'पनर्न्यासि' गौर शिगभूपाल ने "पुनराधान' इस प्रकार 
` का अथं-विस्तार किया है । परन्तु इन भिन्न अथं-परम्पराओं में मौलिक अन्तर नहीं है, क्योकि 
अभिनवगुप्त के अनुसार नायक की अनुगतता से बीज का पुनरूपगमन होता है गौर अन्य आचार्यो 
दवारा बीज का व्यवस्थापन ।* (८) “विधान द्वारा सुख-दुःख पर आधारित नाट्याथं का विधान 
होता है । सब नादटूयाचार्यो मे विधान के स्वरूप के सम्बन्ध में एेकमत्य है ।* (€) "परिभावना 
भे जिज्ञासा की अतिशयता से भिभ्रित आश्चयं का भाव उत्पन्न होता है । £ 
(१०) “उद्भेद, मे काव्याथं-रूपी बीज प्रोह की भवस्था में होता है । उद्भेद शम्द के 
प्रयोग के कारण परवर्ती आचार्यो मे परस्पर बहुत मतभेद माश्लुम पड़ता है । भरत द्वारा "बीजां 
का प्ररोह यह स्पष्ट कर देने पर भी इन आचार्यो ने इसको “उद्‌घाटन' शब्द के द्वारा स्पष्ट किया 
है । उद्घाटन प्रतिमृख संधि का एक अंग भी है । बीज की प्ररोहावस्था ओौर उद्घाटनावस्था 
दोनों विकास कीदो भिन्न दशाओं के सूचक टँ । प्ररोह उद्घाटन से पूवं की अवस्था है। कु 
आचार्यो कोटृष्टि से उद्भेद द्वारा गूढाथं का प्रकाशन होताहैन कि बीज का प्ररोह मात्र ।* 
(११) "करणः मे प्रस्तुत वस्तु का आरम्भ किया जाता है । नाटूयदपंणकार ने करण के स्थान पर 
कारणः शब्द का प्रयोग किया है।= (१२) 'भमेद' के द्वारा बीज की फलोत्पत्ति में बाधा-रूप 
शत्रुओं के संधान का भेदन होता है । दशरूपक के अनुसार पात्र का बीज के प्रति प्रोत्साहन ही 
भेद' होता है । नाट्यदपंण के अनुसार भेदन" के अनेक रूप हैँ । भेदन के द्वारा अंक के अन्त में 
पात्रों का निष्क्रमण होता है तथा शत्रुओं के संधान का भेदन भी । आचार्यो मे भेदन के सम्बन्ध सें 
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` १७० भरत ओौर भारतीय नाट्यकला 


अनेक मान्यता प्रचलित हैँ ^ ` 


प्रतिमुख सन्धि के अंग र 
इस संधि मे वस्तु-रूप बीज का किचित्‌ उद्घाटन तो होता है, पर भूमिस्थित बीज की 
तरह नष्ट-सा भी होता मालूम पडता है । मीष्म-वध से बीज दृष्ट होता है ओर अभिमन्यु के वध 
से नष्ट 12 
प्रतिमुख संधि के तेरह अंग है--विलास, परिस, विधूत, तापन, नमं नमेद्युति, प्रगयण, 
निरोध, पर्युपासन, पष्प, वज्र, उपन्यास गौर वणेसंहार 1 
(१) विलास में रति (प्रेम) सुख के लिए इच्छा प्रकट की जाती है। रति नामक 
भव के कारणभूत भोग के विषय प्रमदाया पुरुष के लिए परस्पर इच्छा होती है । जिस रूपक 
 कासाध्य कामरूपी फल हो वहीं पर प्रतिमुख में विलास नामक अंग की भावना होती है। परन्तु 
रति रूप की भावना उचित स्थान पर अपेक्षित है । वेणीसंहार मे दुर्योधिन-भानुमती के मध्य 
विलास की भावना रसानुकूल नहीं है, क्योकि वेणी संहार नाटक का साध्य काम" (श्ंगार ) नरी, 
वीर रस है । ध्वन्यालोककार ने यह्‌ स्पष्ट रूप ते प्रतिपादित कियादहैकिसंधिओौर संध्यगका 
संगठन रस-वंध को दृष्टि में रखकर होना चाहिए ४ (२) परिसपं--दष्ट अथवा नष्ट काव्यां 
का अनुसरण या अनुसंधान होने पर यह परिसपं नामक संध्यंग होता है। इसके हारा प्रकृत 
; काव्यार्थं का प्रसार होता हैः। अन्य आचार्यो की अपेक्षा विश्वनाथ ने दृष्ट-नष्ट' के स्थान पर 
ष्ट नष्ट' का अनुसरण या पाठ स्वीकार कर व्याख्या की है । नाट्यदपंणकार ने परिसपं को 
` प्रतिमुख संधि का तीसरा अंग माना है तथा उनके विचार से यह्‌ प्रतिमूख संधि के उन अंगोमेदहै 
जिसका प्रयोग अत्यावश्यक है, शेष आठ ेच्छिक है । यह विभाजन अन्य आचार्यो द्वारा 
स्वीकृत नहीं किया गया है ।* 
(३) विधूत-भरम्भ (आदि) मे किए गए अनुनय का अस्वीकार ही “विधूत होता 
है । अभिनवगुप्त ने भरत-प्रयुक्त 'आदि' शब्द के आधार पर यह कल्पना की है कि आदि मे अनुनय- 
पूणं वचनो का अस्वीकार होता है पर पुनः स्वीकार भी होता है। अन्य आचार्यो को पुनः स्वीकार 
की कल्पना अभिप्रेत नहीं है तथा "विधूत का अथं भरत के अपरिग्रह की अपेक्षा अरति (न+ 
: रति) अथं स्वीकार किया है । मरति तो दुःख या खेद-वाचक है । परन्तु खेदवाचक “रति' एक 
"पृथक्‌ संध्यंगहीहै। परवती विश्वनाथ ओौर शिगभूपाल ने तो अरति' ओर 'अस्वीकार' दोनों 

काही अन्तर्भाव "विष्रुत मे किया है । वस्तुतः अथंधारा की यह भिन्नता नाट्यशास्त्र के पाठ्भेदों 
, के कारण भी प्रचलित हो गई 1; विधूत का अरति अर्थं संगत नहीं प्रतीत होता क्योकि अरति- 
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वाचक "रोधः पृथक्‌ अंगहैही।१ | 

(४) तापन--अपाय (विघ्न) दशंन होने पर 'तापन' नामक संध्यंग होता है , प्रकाशित 
नाट्यशास्त्र को छोड़ कुछ अन्य संस्करणों मे 'तापन' के स्थान पर “शमन' का प्रयोग भिलता 
है । फलतः दशक रूपक एवं कुछ अन्य ग्रन्थो मे (तापन के स्थान पर शमनः या शम' नामक 
अंग का उल्लेख है । "शम" नामक अंग द्वारा “अरति का शमन' होता है । इस प्रकार दोनों की 
अर्थधारा एक-दूसरे के विपरीत है । आचाय विश्वनाथ ने 'तापन' पाट स्वीकार करते हुए “उपाय 
का अदशंन' यह व्याख्या की है । सागरनंदी ने “अपाय-दशंन के" रूप मे उसके अथं का व्याख्यान 
किया है । अभिनवगृप्त, सागरनंदी ओौर विश्वनाथ तापन की परम्पराके समर्थक ओर 
धनंजय, रामचनद्र-गुणचन्द्र एवं शिगभूपाल आदि शमन या सांत्वन की परम्परा के, जिसमें 
अपाय का दशेन या अपाय का शमन होता है । यह विचार-भिन्नता नाट्यशास्त्र के पाठके कारण 
ही है।* (५) नमं-- मनोरंजन ओौर विनोद के लिए जहाँ हास्य का प्रयोग होता है, वहाँ हास्य- 
नमं नामक अंग होता है।3 

(६) नर्मच्ति-- जिस हास्य-वचन की योजना दोष-प्रच्छादन के लिए की जाए वह 
नमेद्युति नामक अंग होताहै। इस अंगके द्राराएक ओर हास्य दूसरी ओर दोष-प्रच्छादनये 
दोनों ही कायं संपन्न होते हँ । परन्तु आचायं विश्वनाथ, शारदातनय तथा धनंजय ने "परिहास 
वचन से उत्पन्न आनन्द की स्थिति' को नमंति! के रूप मे स्वीकार किया है । इन आचार्यो की 
दुष्टिसे नमं ओर नमेद्यति में अन्तर बहत कम रहता है । शिगभूपाल ने दोष के स्थानं पर क्रोध- 
प्रच्छादन का विचार कल्पित किया है । हास्य का भृजन क्रोध के अपह्नव के लिए होता है । नाट्य 
दर्पणकार ने दोष-प्रच्छादन तथा हास्य से उत्पन्न आनन्द दोनों अथ-परम्पराओं का उल्लेख 
किया है ।* (७) प्रगयण--प्रषन ओर उत्तर की शली मे जहाँ पात्रों के मध्य वचन-विन्यास 
होता है वहाँ प्रगयण' होता है। काव्यमाला संस्करण में प्रगयणके स्थान पर श्रशणमन' पाठ 
स्वीकार किया गया है परन्तु अथं मे कोई अन्तर नहीं । दशरूपक में प्रगमन पाठ तो है पर 
परस्पर उत्तरोत्तर काव्य-विन्यास को ही प्रगमन स्वीकार किया है।* (८) निरोध- विपत्ति 
की प्राप्ति होने पर निरोध" नामक अंग होता है । निरोध के स्थान पर विरोध ओर 'रोध' आदि 
भी पाठ अन्य नाट्यशास्त्रीय ग्रन्थो में प्राप्य हैँ । यह निरोध ईष्ट साध्यकीबाधासे होता है ।९ 
(&) पयुंपासन- क्रुद्ध व्यक्ति के अनुनय की प्रक्रिया "पर्युपासन' के नाम से संबोधित होती है । 
पर्य॑पासन ओौर विधूत एक-दूसरे के निकटवर्ती हैँ परन्तु इसमे अनुनय का ही विधान है, पर विधूत 


१, ना० शा० १६।७७कः; भ्र° भा० भाग ३, १० ४२; सा०द० ६।८९; रण० सुर ३।४३;द० ₹ू०° १।३६३ 
(विधूतंस्यादरतिः) | | 

२. ना० शा० १६।७०्ख; ० भा० भाग ३, ¶० ४३; ना०ल० कोण प° ६६६; साण्द्० ६।८५, 
दण० ₹ू० १।३३; ना०्द्० १।४८ख;र्‌० सु० ३।४४। 

३. ना० शा० १६।७८क, ना० द० १।४६ । 

४. न० शा० १६। ७७ख; रण०सु° ३-४६; सा०्द्० &।८७; द° ₹ू० १।३३; भाण प्र०, १० २०६, 
ना० द० १।४६ । > - 3 

५. ना० शा० १६।७९क, का० भा० ७७क, द्‌ ० ₹ू० १।३४क । 

६, ना० शा० १६।७६ख । | 





 --- ज या-क कन म + = य 
== ॥ =+ क ~ ~ --क------- - 


१७२ भरत ओर भारतीय नाट्‌्यकला 


मे उस अनुनय को स्वीकार करने का भी विधान ह । , 

(१०) पुष्प--अनुरागसूचक वचन का विन्यास जहाँ होता है वहां ्पुष्प' नामक अंग 
होता है । पुष्प नाम॒ अन्वथं है । जिस प्रकार पष्प (प्रेम) विकासशील होता है उससे सौरभ 
फरैलता रहता है, उसी प्रकार जिन अनुरागपूं वचनो से प्रेम की मादकताचछा जाती दहै, एसे 
वाक्य पुष्प की तरह चित्ताकषक होते है । (११ ) बच्-- जहां वज से निष्टुर वाक्यो का प्रयोग 
किया जाय वह्‌ “वच्न' नामक अंग होता है । एसे वाक्य रामचन्द्र-गुणचन्् के अनुसार स्वयं ककंश 
होते है, पूवं वाक्य एवं किए हए पूवं कायं का विध्वंसक होता है । (१२ ) उपन्धास-- किसी 
कायं के लिए कोई युवित प्रस्तुत होती है तो वह 'उपन्यास' नामक अंग होता है । विश्वनाथ ओर 
शारदातनय के अनुसार प्रसन्नता-प्रतिपादक वाक्य उपन्यास होताहै। भोजनेडइसे अंगकेरूप 
नर स्वीकार ही नहीं किया है । (१२) वर्णं-संहार-- जहाँ पात्रों का सम्मिलन हो, वह्‌ वर्णसंहार 
होता है । अभिनवगुप्त ओर रामचन्द्र-गुणचन््र ने वणं का अथं नायक, प्रतिनायक, सहायक पात्र 
किया है । परन्तु विश्वनाथ एवं धनंजय आदि अन्य आचार्यो की परम्परा मं बाणित अथंका 
तिरस्कार तथा ब्राह्मण आदि वणं चतुष्टय का सम्मिलन' यह कल्पित किया है, परन्तु संहार तो 
वच्रसे ही हो जाता है । 





गं सन्धि के अग 


गर्भं सन्धि के निम्नलिखित तेरह अंग है--अभरूताहरण, मार्ग, रूप, उदाहरण, क्रम, 
संग्रह, अनुमान, प्राना, आक्षिप्ति, तोटक, अधिबल, उद्वेग ओौर विद्रव । भरत-निरूपित अंगोंकी 
परिभाषा, स्वरूप, क्रम ओर नाम की तुलना में परवर्ती आचार्यो ने किचित्‌ परिवतेन प्रस्तुत 
किया है । रामचन्द्र-गुणचन्दर ने तो इनमें सते आक्षेप, अधिबल, मागे, असत्याहरण ओौर ब्रोटक को 
प्रधान माना है तथा संग्रह, रूप, अनुमान ओर प्राना आदि आठ अंगों को गौण । इस सन्धि में 
ब्रीज रूप वस्तु का उद्भेद तो होता है पर पुनः नष्ट-सा हो जाने पर अन्वेषण किया जाता हे ।- 

(१) अभूताहरण-- कपट पर आधारित वचन-विन्यास होने पर अभूताहरण या असत्या- 
हरण होता है ।* (२) जां ~ तत्त्वां का कथन होने पर मागं नामक संध्यंग होता है । परन्तु 
मनमोहन चोष महोदय ने मागं का संकेत (इंडिकेणन ) शब्द से परिभाषित किया है । उनकी 
दृष्टि से मागे में वक्ता या पात्र अपनी वास्तविक इच्छा प्रकट करता दै । मागं शब्द अनुसन्धान 
या अन्वेषणपरक भी होता है । अतः इसमें तत्त्वां या परमाथ का अनुसन्धान भी आवश्यक ही 
है।* (३) ख्प-- विचित्र अथं (प्राप्ति) की सम्भावना होने से जहाँ परस्पर-विरोधी तकंजाल की 
रचना की जाती है तो 'खूप' नामक संध्यंग होता है । अन्य परवर्ती प्रथो मे षरिभाषा का यही 
खूप प्रतिपादित है । परन्तु काव्यमाला संस्करण म केवल "चित्राथं समवाय'कोही रूप मानाहै 


से 





१, ना० शा० १६।८०क । 

२. ना०्शा० १६।८०्ख-~२;द्‌० ₹० १।३५; सा० द° ६।६ ३६५; भा० प्र ०, १¶० २०६; ना० द० 
१।४६क; अ० भा० भाग २, १० ४७।६।६६४ । 

३. ना० श।० १६।६१ख ६२ तथा १६।४१ (गा० श्रो० सी०); द° ₹ू० १।३६., ना० द्‌० १।५१-५२ 

ना० शा० १६।८२ ख (गा० भ्रो० सी), सा० द° ६।६६, द्‌ ० ङ० १।३८ । 
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(४) उदाहूरण--अतिशयता या उत्कर्ष-गुक्त वाक्य की योजना “उदाहरण नामक अंग 
मे होती है । (५) क्रम नामक अंग में भाव-तत्त्व की उपलब्धि होती है । अभिनवगुप्तकी हृष्टि से 
इस अंग मे भाव्यमान अथं की परिकल्पना की जाती है । (६) संग्रह--गान्त, मधुर वचन ओर 
दान की उक्ति का संग्रहण इस अंग मे होता है। (७) अनुमान जहां किन्हीं हैतुओं के आधार परं 
नायकादि के द्वारा तकं किया जाय वह अनुमान नामक अंग होता है । यहाँ लिगरूप हेतु के 
आधार पर अविनाभूत लिगी का अनुमान होता है । यहाँ लिगी के सम्बन्ध में निश्चयता रहती है 
सन्देह या वितकं नहीं । अतः मुखसन्धि के ऊह्‌-रूप “युक्ति' तथा प्रतिमुख सन्धि के वितक्र-प्रधान 
"हप" से भी भिन्त है । (£) प्राथंना--रति हषं आदि की जहाँ याचना की जाती है अथवा साध्य- 
फल के लिए प्रकर्षता से अभ्यथेना हो । नाट्यदपंण के अनुसार प्राथंना को संध्यंग के रूप में बहुत- 
से आचाय स्वीकार नहीं करते । दशरूपक, रसाणंव सुधाकर, भावप्रकाशन में इसका उल्लेख नहीं 
है । (€ ) आक्षिप्ति-हृदय में स्थित किसी गुप्त अभिप्राय के निभित्तवश प्रकट होने पर “आक्षिप्त 
नामक अंग होता है। काव्यमाला संस्करण मेँ क्षिप्ति शब्द का प्रयोग हुआ है । अभिनवगुप्त की 
दृष्टि से अन्तःपरतिष्ठापित अभिप्राय का बहिःकर्षण होता है, क्योकि वह रहस्य गोपनीय नहीं 
होता । आचायं ने आक्षेप, उत्क्षिप्त ओर क्षिप्ति जादि का प्रयोग किया है । 

(१०) त्रोटक--आदेशपुणं वाक्य का प्रयोग होने पर त्रोटक होता है । बोटक शब्द 
अन्व है । हर्ष, क्रोध आदि के आवेगपूणं वचनो से हृदय का भिन्न हो जाना स्वाभाविक है । 
(११) अधिबल--कपट आचरण के द्वारा दूसरे कपटी को पराजित करने पर 'अधिबल 
नामक अंग होता है। एक की वंचना-क्रिया दूसरे की वंचना-क्रिया को अपने बुद्धि-बल से 
पराजित करती है । दशरूपककार ने अधिवल को त्रोटक का अन्यथा भावके रूपमे स्वीकार 
किया है त्रोटक मे आवेगवचन का विन्यास होता है पर अधिबल तो स्वतन्त्र अंग है, अथंविचार 
की दुष्टि से भिन्न मी । (१२) उदरेग--शत्रू, दस्यु ओौर राजा के कारण भय होने पर उद्वेग होता 
है । (१३) विद्रव--शंका, भय ओर त्रास के कारण उद्विग्नता होने पर विद्रव नामक अंग होता 
है। नाट्यशास्त्र के कुछ संस्करणों मे "विद्रव" के स्थान पर 'संश्रम' का भी उल्लेख है । दश- 
रूपककार ने संभ्रम" शब्द को ही स्वीकार किया है । नाट्यदपंणकार ने "विद्रव ओर संभ्रम 
का अन्तर स्पष्ट किया है । उनकी दृष्टि से उपनत भय उद्वेग" होता है ओौर उस भय कीं संभावना 
में 'विद्रव' होता है 13 


विमलं सन्धि (अवमे ) 
विमशं सन्धि के अंगोँकी संख्या के सम्बन्ध में नाट्यशास्त्र के विभिन्न संस्करणों मे 
एक-सा उल्लेख नहीं मिलता हैँ । गायकवाड ओरियन्टल सीरीज संस्करण के अनुसार उनकी 


१. ना० शा० १६।८३ख, द० रू० १।३६ क, सा० द० ६।६८, ना० ल० को० ७३४। 
२. ना० शा० १६।८४-८९, द० ० १।३६-४०; सा०. द° ६।६६-१०२, ना० ला० को० ७४०-४६) 
 भा० प्र, प० २११, ना० द० १।५३-५४। 
इ. ना० शा० १।८७-7८क; ना० द० १।५४-५५; द० रू० १।४१-४२, सा० द° ६१०५१०८) 
ना० ल० को० ७५५, ७५८, ७६६, ७६६; भा० प्र०, पृ० २१९१ । 
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संख्या पन्द्रह हो जाती है । काव्यमाला संस्करण में तेरह, पर पाद-टिप्पणी मे सोलह अगोका 
उल्लेख है । काशी संस्करण मे ६३ अंग द । पर सब संस्करणों मे संधियों का उपसंहार करते हृए 
६४ अंगों का स्पष्ट उल्लेख है। अखिल भारती में ६४का ही समथेन किया है । मूख में १५, 
प्रतिमुख में १३, गभंसंधि मे १३, विमशं मे १२ ओर निवंहण मे १४। इस प्रकार कुल ६ ही 
अंग होते है। इस सन्धिमे क्रोध, व्यसन या विलोभन-वश फल-प्राप्ति के विषय में पर्यालोचन 
किया जाता है तथा गभभसंधि के द्वारा बीज का प्रस्फुटन होता है |” 

(१) अपवाद (दोषों का प्रख्यापन), 

(२) संफेट में रोषपूणं भाषण या शेष भाषण, 

(३) द्रव में पूज्यजन के तिरस्कार का भाव होता है, 
किन्हीं प्रथो में द्रवके स्थान पर विद्रव ओर अभिद्रवका भी प्रयोगहै। विद्रव का भाव 
होता है ताडन, वध ओर बंधन आदि । नामभिन्नता के साथ सन्धिकीदो भिन्न अथं -परम्पराएं 
भी प्रचलित है। एक के अनुसार पूज्यजन के तिरस्कार का भाव सूचित होता है ओर दूसरी 
परम्परा के अनुसार वध-बन्धन आदि का सूचन होता है । 

(४) शक्ति नामक अंग में कुपित व्यक्ति के क्रोध काशमन या प्रसादन होता हे । 
प्रसादन-शव्ति के कारण ही इस अंग का नाम शक्ति" है । दशरूपकं के अनुसार विरोधी घटना 
का प्रशमन होता है ओर साहित्य दपंणके अनुसार विरोधी व्यक्ति के क्रोध का प्रशमन होता 
है । काग्यमाला संस्करण में 'विरोध-शमन' के स्थान पर "विरोधोयगमः' पाठ ही स्वीकार किया 
गया है । (५) व्यवसाय--अंगीकृत अथं के कारणों कौ प्राप्ति की सम्भावना होने पर व्यवसाय 
नामक अंग होता है । परन्तु दूसरी एक ओर परम्परा के अनुसार आत्मशक्ति का आविष्करण ही 
व्यवसाय होता है । दशरूपक के प्रसिद्ध विदेशी अनुवादक हंस ने इसी अथंधारा को स्वीकार 
किया है। रामचनद्र-गुणचन्द्र ने दोनों परम्पराओं का उल्लेख करते हुए यह्‌ प्रतिपादित किया है 
किं आत्म-शक्ति का आविष्कार तो "संरम्भ" नामक संध्यंग से सूचित होता है । उन्होने किसी 
अन्य आचाय के मत को उद्धतकरते हुए इस अंग को स्वीकार योग्य नहीं भी मानाहै। (६) 
्रसंग-- प्रसंग मे गुरुजनों का कीतंन होता है, पर एक नाट्यशास्त्रीय परम्परा के अनुसार अप्रस्तुत 
अथं का कथन ही प्रसंग होता है। (७) धुति-- तिरस्कार या अपमानपूणं वाक्यों के प्रयोग होने 
पर यह अंग होता है ।* 

(८) खेद--मानसिक ओर कायिक चेष्टाओं के कारण श्रान्ति का भाव जहां उत्पन्न 
होता है तो यह अंश होता है । दशरूपक ओर रसाणंव सुधाकर मे खेद को स्वीकार नहीं किया गया । 
है । परन्तु साहित्यदपंण, नाट्यदपंण आदि ग्रन्थों मेँ खेद का उल्लेख है । (€) प्रतिषेध--रईप्सित 
अथं का निषेध होने पर यह अंग होता है, इसका निषेध के रूप में भी आचार्यो ने उल्लेख किया 
है। वेद के समान ही दशरूपक, रसाणंव सुधाकर ओर भावप्रकाशन में उल्लेख नहीं है । 
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(१०) विरोघ--कायं में विघ्न उपस्थित होने पर यह अग होता है । विरोध की एकं ओर पररि- 
भाषा भी भिलती है, का० मा० संस्करण के अनुसार उत्तेजनात्मक वचनो दवारा घात-प्रतिघात 
होने पर विरोध होता है । इन्हीं दो अथं-धाराओं के आधार पर नाट्य-शास्त्रीय ग्रन्थों मे विभिन्न 
परिभाषाएे दिखाई देती है । (११) आदान--बीज ओौर फल की समीपता होने पर यह्‌ अंग 
होता है ।१ | 

(१२) छादन- किसी विदोष उहेश्य से अपमानकृत वाक्य की योजना होने पर छादन 
सादन या छलन नामक अंग होता है । अभिनवगुप्त के अनुसार अवमानकृत वाक्य की योजना होने 
पर अपमान रूपी कलंक अपवादित हो जाता है । अतः छादन नाम अन्वथं भी है । मनमोहन घोष 
महोदय ने छादन क स्थान पर सादन पाठ स्वीकार कियाहैपर परिभाषाकेरूपमे कोई अन्तर 
नहीं है । नाट्यदपेणकार ने अपनी विवृत्ति में छादन" के सम्बन्ध मे प्रचलित अनेक मत~मतांतरों 
का संकलन किया है । शब्द प्रयोग की दष्टिसे छादन, सादन ओौर छलन ये तीन शब्द प्रयुक्त है 
ओौर अर्थधारा की दृष्टि से अवमान-सहन किसी प्रयोजन से, अपमान-माजंन या मोहन-रूप छलन 
ये तीन अथं स्वरूप प्रचलित हैँ । मूल रूप से तीनों अथं-धाराएं भरतानुसारी हैँ । ( १३) प्ररोचना-- 
इस अंग मेँ उपसंहार का संकेत किया जाता है । अभिनवगुप्त के अनुसार निर्वाह्य अथं का संकेत 
होता है । विश्वनाथ ओर शारदातनय आदि आचायं निवंहण सन्धिमे होने वाली भावी कायं 
सिद्धि का संकेत ही प्ररोचना कौ मानते हैँ। (१४.१५) युक्ति ओर विचलना-इन दो अंगों 
कां उल्लेख गायकवाड ओरिएंटल सीरीज, संस्करण के प्रक्षिप्त पाठमेरहै, का०मा० ओर काशी 
संस्करणों में नहीं है । अभिनवगुप्त ने युक्ति पर अपनी टिप्पणी प्रस्तुत करते हुए बतायाहै कि 
आचार्यो मे परपरासे ही संध्यंगो के संबंध में मतभेद रहाहै, किसी ने बारह गौर किसी ने तेरह 
अंग माने दहै ।२ 


निर्वहण संधि 

निवंहण संधि के निम्नलिखित तेरह अंग ह संधि, निरोध, म्रंथन, निणंय, परिभाषा, 
धुति, आनन्द, समय, शुश्रूषा, उपगूहन, पूवंवाक्य, काव्यसंहार ओर प्रशस्ति । पंच अवस्था ओौर 
पंच अथं प्रकृति रूप सुखदुःखात्मक इतिवृत्त का रसात्मक रूप मे फल-निष्पत्ति के लिए समानयन 
होने पर निवंहण संधि होती है ।3 

(१) संधि-इस अंग में मुखसंधि मे उपक्षिप्त बीज का पुनः उपगमन होता है। 
सागरनंदी ने संधि के स्थान पर अर्थं का उल्लेख किया है। अथं हारा प्रधान अथं के उपक्षेपकी 
कल्पना की है । (२) निरोध-युक्तिपूवंक कायं या फल का अन्वेषणही निरोध होता है । निरोध 
के लिए विबोध ओौर विरोध आदि शब्द भी प्रचलित हैँ । दशरूपक मे "विबोधः ओौर प्रतापरुद्र यशो- 
भूषण में "निरोध" का उल्लेख होने पर दोनो के विचार-तत्त्व में कोई अन्तर नहीं है । नाटकलक्षण 


१, ना० शा० १६।६२-६४क; ना० द ० १।५६क, सा० द० &।११७-१६, द ० ₹ू० १।४६; न° ल० को 
८३८।४४ । | | 
२, ना० शा० १६।६४-६६; द० ० १।४६; सा० द ० १।१२०-१२६; ना० द० १।५८, ना० ल० को० 
८४६-५२., ० भा० माग ३, १० ५५-५६। 
१. ना० शा० १६।६५ख-६७ख (गा० श्रो° सी०); का० भा० १६।६४-६५; का० सं ° २१।६७ख,-६६ क । 
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कोष मेँ अनुयोग का प्रयोग इसी अग के लिए ह । (३) प्रथन भं कायं या फल का उपक्षेप होता 
है । जिस कारयं-व्यापार के द्वारा कलयोग का ग्रन्थन संभव हो इसीलिए यह अन्वथं नाम प्रचलित 
है। (४) नि्णंय--इस अंग में प्रमाण-सिद्ध वस्तु का कथन होता है । नाट्यद्पंणकार ने मूल 
विचार का विस्तार करते हए अज्ञात या संदेहयुक्त व्यक्ति के लिए अनुभूत अथं के कथनको ही 
नि्णंय माना है। (५) परिभाषण--निदासूचक वचन-चिन्यास इस अंग में होता है। दशरूपकं 
ओर भवभ्रकाशन के अनुसार परस्पर वार्तालाप होने पर परिभाषण होता है। (६) चुति-- 
(धृति, कृति), पराप्त क्रोधादि अर्थं का प्रशमन होने पर द्यति नामक अंग होता है । द्युति के समा- 
नान्तर धृति पाठ का उल्लेख काव्यमाला संस्करण में है, दशरूपक मेँ कृति पाठ है । परन्तु तीनों 
भिन्न शब्दों के अर्थतत्त्व मेँ कोई अन्तर नहीं है । (७) आनंद--इस अंग में प्राथित अथं की प्राप्ति 
होती है 1" 

<) समय--इस अंग मे दुःखके दुर होने काभाव वतमान रहता है । समय के लिए 
शम का भी प्रयोग करई आचार्यो ने किया है । शम का भाव है दुःख-शमन या दुःखापगम। 
(&) शुघ्रूषा--शुश्रूषा आदि से उपसंपन्न प्रसन्नता ही प्रसाद होता है। नाट्यदपेणकार ने 
प्रसाद के स्थान पर "उपास्ति" शब्द का प्रयोग किया है, दूसरे को प्रसन्न करने वाला सेवा आदि 


व्यापार ही "उपास्ति" होता है । (१०) उपगूहन---इस अग मे अद्भूत अथं की प्राप्तिकी योजना 
होती है । (११) भाषण सामदान आदि संपन्न अर्थं ही भाषण होता है । सामदान आदि शब्दों 
का प्रयोग परिभाषां में उपलाक्षणिक है । सुखान्त नाटकों के अन्त में प्रियवचन मात्र-सामदान 
हीं होते ह । ( १२) पूवं वाक्य -इस अंग ने फल का उपदशंन होता है । धनिक ने पूरवेभाव शब्द 
स्वीकार करते हृए कायं -दशंन उसका अर्थं किया है। (१३) काव्यसंहार-- नाटक के अन्तमं 
वरप्रदान की समाप्ति होने पर "काव्य-संहार' नामक अंग होता है। फल-प्रदशंन के उपरान्त 
नाटक के समाप्ति-काल में कोई श्रेष्ठ पात्र किते भूय उपकरोमि' यह कहता हुआ वरप्रदान के 
लिए प्रस्तुत होता दै । (१४) प्रशस्ति राजा अर देश आदि की कल्याण-कामना का भाव 
प्रशस्ति मे निहित रहता है 12 


संध्यंग के अतिरिक्त सध्यन्तर 

उपर्युक्त चौसठ अंगों के अतिरिक्त २१ संध्यन्तरों का उल्लेख नाट्यशास्त्र के (गा० ओ° 
सी०, ओर का० मा०) संस्करणों मे किया गया है, वे निम्नलिखित है : साम, दाम, भेद, दण्ड, 
प्रदान, वध, प्र्युत्पन्नमतित्व, गोत्र-स्खलन, साहस, भय, ही, माया, क्रोध, ओज, संवरण, भ्रान्ति, 
हतत्वाधा रण, दूत, लेख, स्वप्न, चित्र ओर मद । इन इक्कीस संव्यंतरों मे से कुछ का अन्तर्भाव 
व्यभिचारी भावो मे हो जाता है तथा कुछ तो कथावस्तु के विविध अंग है । दशरूपक ओौर साहित्य- 
दपण में इनका पृथक्‌ उल्लेख नहीं है, नाट्यदपेणकार ने इनका उल्लेख करके भी अंगों के अन्तगंत 
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१३५-३६, अ° भा० भाग-२, १० ५६ । 
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अन्तभवि होने से इनकी परिगणना करना अनावश्यक माना है । १ 


लास्यांग 


भरत ने दस लास्यांगों का भी उल्लेख ओर व्याख्यान किया है। ये लास्यांग भी भाणकी 
तरह एक-पात्र-हायं होते है, पूवं रंग के अतिरिक्त अभिनेय रूप मे भी योजना होती है: 

( १) गेयपद में अभिनयरहित गायन, (२) स्थितपाठ्य में वियोगिनी द्वारा रसोपयोगी 
प्राकृत भाषा में पाठ, (३) आसीन में अभिनयरहित हो चिन्ता-शोक-समन्वित पाठ, (४) पुष्प- 
गण्डिका मे पुष्पमाला की तरह गीत नृत्य कौ योजना, (५) प्रच्छेदक में जल-क्रीडा होने पर जलम, 
प्रसाधन करते हुए दपंण मे, पानगोष्ठी के अवसर पर पान-पात्र जें ओर चन्द्रातप में प्रिय के प्रति- 
बिम्ब के आलिगन का चित्रण, (६) ्रिमूठक मे समवृत्त अलंकृत पुरुष भावाद्य नाट्य, (७) दवि भूठक 
मं श्लिष्ट भाव रसोपेतता, (८) उत्तमोत्तम मे अनेक रसो का पयं वसान, (६) भाषिक मे काम- 
पीडित विरहिणी द्वारा प्रिय के स्वप्न मे द्शंन होने पर भाव-प्रदशंन ओर (१०) चित्रपद में 
मदनानल संतप्ता वियोगिनी का (स्वप्न मेँ ) प्रिय को लक्षय कर अभिनय होता है ।२ 


सध्यगों की योजना ओर रसपेशलता 


पच सन्धियो के चौसठ अंगों का उल्लेख तो भरत ने किया है ओर यह समक्चकर कि 
नाट्य-प्रयोग मे चमत्कार ओौर रसपेणलता का सृजन इनके माध्यम से होता है । भरत बडे यथार्थ 
वादी नादट्‌य-शास्वरी थे, अतः अंगों की योजना के प्रसंग मे नाट्य के मूल उदेक्य-रस की कल्पना 
उनके चिन्तन-मागं का प्रकाश-स्तम्भ की तरह निर्धारण करती है। अतः विभिन्न सन्धियों मे 
अंगों की योजना रस की अपेक्षा से होनी चाहिए, उसकी उपेक्षा करके नहीं । अंगों की योजना तो 
रस सृजन का सावन मात्र ह । यदि कोई अंग अपेक्षित रस-भाव के अनुकूल न हो तो उसकी योजना 
कदापि नहीं करनी चाहिए । दूसरी ओर किसी संधि के कुछ अगो का दो-तीन वार भी प्रयोग हो 
सकता है यदि उसके द्वारा रसपेशलता का प्रसार हो ।* भरत की इस विचार-धारा का प्रभाव 
उत्तरवर्ती नाटकारों पर भी पडा है । रत्नावली में प्रतिमुख सन्धि के "विलास" नामक अंग का 
बार-बार प्रयोग करके श्गार-रस को उदीप्त किया है । वेणीसंहार नाटक में संफेट' ओर "विद्रव" 
नामक अंगों के बार-बार प्रयोग से वीर ओर रौद्र रस को उहीप्त किया गया है । परन्तु मूल ग्रन्थ 
मेँ ्वत्रि' शन्द का प्रयोग करके अतिशय प्रयोग भी वजित किया है । 


कवि-बाणी में साधारणता-प्राणता 
संधियो के अंगों की योजना कायं ओर अवस्थाओं के संदर्भ मे ही होती है। संध्यंतर 
उपयोगी है, परन्तु उनका अन्तर्भाव तो संध्यंग, व्यभिचारी भाव तथा कथावस्तु मेहीहो जाता 





£. ना० शा० १६।१०७-१०६ (गा० भओ० सी) । एषु च केषांचित्‌ सामादीनां स्वप्नमग रूपत्वात्‌, 
केषां चितमत्यादीनां व्यभिचारी रूपत्वात्‌ न एक्‌ लक्षण प्रयासः । ना० द ०, पृष्ठ १०२। 

२. न।° शा० १५६।११६-१३८ (गा० भ्रो° सी०) । 

२. कविभिः कायकुशलैः रसभावमपेदय त्‌ । 

संभिश्राखि कदाचितु द्ित्रियोगेन वा पुनः ॥ ना० शा० १९।१०४-१०६ । 
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१७८ भरत ओर भारतीय नाट्‌यकला 


है । पर लास्यांगों के प्रयोग के सम्बन्ध में अभिनवगुप्त ते विस्तार से विचार किया है ओौर अपने 
उपाध्याय भद्रतौत के विचारों का आकलन भी । भद्रतौत के अनुसार लास्यांगो का भौ एकमात्र 
प्रयोजन है नाट्य-प्रयोग में रसपेशलता का संचार । अलंकार, गुण, वृत्ति, संधि भादि 
आनंद-दायक गुणों के एक-दूसरे के अनुकलतापूरवंक योग होने से ज्ञटिति रस की व्यंजना होती है । 
सरल बंध-युक्त वृत्तौ ओर रिनिग्ध पदों द्वारा सहृदय के ममका स्पशंहोताहै। इस प्रकार की 
उत्तम काव्य-सामग्री काव्य में निबद्ध होने तथा अत्यधिक रसपोषक तत्त्वों से समृद्ध होने पर रस 
का पोषण-अभिवषेण करती है। इस संसार से नाट्य-लोक का आविर्भाव उस पोषणता ही के 
लिए तो हृ । लोकोत्तर संभार से युक्त होने पर ही कवि-वाणी रस ॒का आविर्भाव करती है, 
क्योकि उसमें साधारणता का प्राण-रस उच्छ्वसित होता रहता है।) 


इतिवृत्त-विभाजन के कुछ अन्य आधार 


भरत ने नाट्य के शरीर रूप इतिवृत्त का बहुत ही तकं-सम्मत विश्लेषण प्रस्तुत किया 
है । कथावस्तु कौ स्ोतमूलक, अवस्थामूलक, उपायभूलक तथा अंगमूलक विवेचना मृख्यतः भरत 
एवं अन्य आचार्यो के आधार पर हमने प्रस्तुत की है । यह्‌ प्रतिपादित करने का प्रयास किया है कि 
भरत का विवेचन ही मूलतः परवर्ती आचार्यो के भी विवेचन के लिए आधार बना रहा । इन 
आचार्यो ने कथावस्तु के विभिन्न विभाजनों ओौर अंगों के सम्बन्ध मे कहीं भी मौलिकता का संकेत 
नहीं किया है । यत्र-तत्र संध्यंगो के नामो अओौर उनकी परिभाषांभं मे जो भी किचित्‌ अन्तर दष्टि- 
गोचर होता है ओर वह भी नाट्यशास्त्र के विभिन्न प्रचलित संस्करणों के प्रभावके कारण ही। 
अतः भरत का नाट्यशास्त्र नाट्य के इतिवृत्त, उद्‌ भव ओर विकास की हृष्टि से आकर ग्रन्थ है । 


नाट्य-प्रयोग की हृष्टि से इतिवृत्त का विभाजन 


अथं प्रकृतिया, संध्यंग ओर लास्यांग आदि तो इतिवृत्त के अनिवायं कथांश है, जिनके 
ही द्वारा उसकी सुसंगठिति ओर रस-भावपूरणं रचना होती है । परन्तु रंगमंच पर प्रयोग की दृष्टि 
से कथावस्तु का एक ओर भी महत्वपूर्णं विभाजन भरत ने प्रस्तुत किया है । सम्पूणं कथा अंकों 
न विभाजित की जातीरहै। नाटक ओर प्रकरणम पांचसे दस अंक तक होते ह । * अन्य रूपक- 
मेदो के लिए भी अंकों की संख्या नियत है । पर कथा के कुछ एेसे भी अंश होति है, जो अंकों के 
दारा प्रयोज्य नहीं होते, उनकी सूचना विभिन्न शेलियों मे दशेकों को दी जाती है । नाट्यशास्त्र 
के अनुसार कथा के दो खण्ड होते हैँ । कथावस्तु का सरस उचित ओौर आवश्यक अंश तो अंकों के 
माध्यम से प्रस्तृत किया जाता है परन्तु प्रयोग कौ दृष्टि से नीरस ओर अनुचित अंशा विभिन्न 
अरथोपिक्षेपकों के माध्यम से । दलचरूपककार ने उसे ही 'सूच्य' ओर 'हश्य' शब्दों से अभिहित किया 
है । सूच्यके द्वारा नीरस ओर अनुचित घटनाओं का सूचन होता है ओर दश्य द्वारा रंगमंच पर 
प्रयोज्य वृत्त को प्रस्तुत किया जाता हे ° नाद्य दप॑णकार ने आधिकारिक ओर प्रासंगिक कथाओं 





१. श्र मा० माग ३, पृष्ठ ७८ (मद्रतौत) । 
२. प्रकरण नारकं विषये पंचाद्यादशपरा भवन्त्येके । न° शा० १८।२६क (गा० श्रो सी०)। 
३. नीर सोऽनु चितस्तत्र संसूच्यो वस्तुविस्तरः । 
दश्यस्त॒ मधुरोदात्त रसमाब निरन्तरः । ० रू० १।५९-५७। 
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के चार प्रकारो का उल्लेख किया है--सूच्य, प्रयोज्य, अभ्यूह्य ओर उपेक्ष्य । सूच्य ओर प्रयोज्य तो 
पुराने भेद ही है, अभ्यूह्य एवं उपेक्ष्य नये ओौर उपयोगी हँ । अभ्गरह्य के द्वारा देशान्तर-प्राप्ति 
आदि की कल्पना की जाती है ओर उपेक्ष्य के द्वारा कथा के जुगुप्सित भागकी। स्पष्टहेकि 
अंकान्त्गत प्रयोज्य कथांश के अतिरिक्त अन्य सबका सूचन सूच्य तथा अंक्च्छैद के द्वारा 
होता है १ : 

अंक कास्वरूप-भरतकीहष्टि में अंक' रूढि शब्दहै । भावों ओर रसोंकेयोगसे 
अंकान्तर्गत इतिवृत्त उत्तरोत्तर अंकुरित होता चलता है । इसमे नाना प्रकारके विधानोंका 
भी योग होता है, इसीलिए यह अंक' होता है । नाट्यशास्त्र के व्याख्याकार भटूुलोल्लट की हष्टि 
से अंक यहच्छा शब्द है, यह भावों ओर रसोंसे गूढ़ ओर व्याप्त होताहै।* उन्होने "रूढि" के 
स्थान पर "गूढ़" पाठ स्वीकार किया है । अभिनवगुप्त की हष्टि से अंक शब्द चिह्वाथंक है, चि 
के द्वारा एक वस्तु का दूसरी वस्तु से पृथक्करण होता है । प्रस्तुत सन्दभं मे अकके द्वारा अभिनेय 
नाट्य रूपक का अन्य अभिनेय काव्यो से पृथक्करण होता है । अभिनेय काव्य का अंक-युक्त 
विशिष्ट अंश रस-भाव से परिपुष्ट होता है। अतएव वही अकं होताहै। सूच्य या उपक्षेपण 
नहीं ।3 

अंक में नाट्य का इतिवृत्त अंशतः ही समाप्त होता है, कायं-योग से बिन्दु कातो विस्तार 
होता रहता है । नायक, प्रतिनायक ओर सहायक पात्रों का सुख-दुःखात्मक चरित यहां प्रयोज्य 
होता है। पात्रोंके चरित्रकी इस विविधताके कारणही अंक अनेक रससे समृद्ध होता है। 
क्रोध, प्रसाद, शोक, शाप, उत्सगं ओर विवाह आदि की हषेद्धिगकारी घटनाएं दृश्य रूप में प्रयोज्य 
होती है। एक ही अंक में इतिवृत्त के अनेक रूपों का प्रयोग होता है । आवश्यक तो होते ह पर 
परस्पर-विरोधी नहीं । भरत ने इस प्रसंग को स्पष्ट करते हुए प्रतिपादित कियाहै कि अधिक 
घटनाओं के आकलन से मृख्य इतिवृत्त मे परस्पर-विरोधिता आ जाती है । अतः अत्यावश्यक 
परस्पर संबद्ध एवं अनुरंजनात्मक वृत्त की ही योजना ओर प्रयोग अपेक्षित है ।* अधिक घटनाओं 


१. नीरसानुचितं सूच्य , प्रयोज्य तद्विपयंयः । 

उद्य तदबिनाभूत, उपेय तु जुयुम्सितम्‌ । ना० द० १।११ । 

२. अरवरस्थोयेतं कायं प्रसमीच्य विन्दु विस्तारात्‌ । 
शकं इति रूदिशब्दो रसेश्च रोह यारथान्‌ । 
नानाविधान युक्तो यस्मात्तस्माद्‌ भवेदं कः ॥ ना० शा० १८।१३-१४ (गा० श्रो° सी०)। 
भावैच्च रसैश्च गूढश्बन्नः व्याप्तोऽर्थोडकशम्देन । 
यादृच्चिकेनोच्येत शति भट्रलोल्लटा्या गद इति पाठं व्याचक्तिरे । अ० मा० भाग २, पृष्ठ ४१६५। 
क्तव्योऽङकं सोऽपि गुणान्वितं नाट्‌यतत्वक्: । 

३. ना० ल० को० पं० २६५-३००, ना० द० १।१८, भाण प्र० २१६। 

४. यत्रास्य समाप्तियत्र च वीजस्य मवति संहारः । 
किचिदवलानविदः सः, श्रंक इति सदावगन्तन्यः । 
ये नायकाः निगदितास्तेषां प्रत्यक्षचरित सम्भोगः) 
नानावस्थोपेतः कायेस्त्वंकोऽविकृष्टस्तु । 
नायकं दी गुरुजन पुरोहितामात्यसाथवाहानाम्‌ 
नैकर सान्तर विदितो घ्चक इति स वेदिव्यस्त्‌ । ना° शा० १८।१६, २० (ग[९ श्रो° सी०) । 
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के आकलन से अंक विकृष्ट (लम्बा) हो जाता है ओर लम्बे अंक प्रयोक्ता ओौर प्रेक्षक दोनों के 
लिए खेदजनक होते हैँ । " 


अंक में प्रयुक्त घटना की समय-सीमा 


अक में कितने दिनों की घटना नाट्य में प्रयोज्य हो, यह एक जटिल प्रष्न है । प्रयोग एवं 
नाट्य-सिद्धान्त की दृष्टि से भरत का मत नितान्त स्पष्ट है । अर्थ-बीज को लक्ष्य कर एक दिवस- 
्रवत्त घटना का प्रयोग करना चाहिए, जो नाट्य-प्रयोग के आवश्यक कार्यो का विरोधीनदहो। 
एक अंक में बहुत से कार्यो की योजना करनी पडती है । क्षण, याम ओर मुहृतं के लक्षण से युक्त 
दिवस कौ अवस्था का परिजञान कर पृथक्‌-पृथक्‌ कायं का अंको मं विभाजन अपेक्षित होता है । 
यदि एक अंक मे दिवसावसान तक भी कायं परिसमाप्त नहीं हो तो अंकच्छेद करके प्रवेशक के 
द्वारा शेष वस्तुवृत्त प्रयोज्य होता है। अंक की परिसमाप्तिमे पात्रका निष्क्रमण तो होताहै 
परन्तु वह बीजार्थं को रसपुष्ट ही करता है ।२ अभिनवगुप्त की दृष्टि से पात्र का निष्क्रमण तो 
यवनिका के तिरोधान द्वारा संपन्न होता है, उसका यहं निष्क्रमण भी प्रयोजनानुसारी ओर 
विशिष्ट रस संपत्ति से विभूषित होता है । > वस्तुतः समग्र इतिवृत्त का अंक-गत विभाजन कायं 
को दृष्टि में रखकर ही होता दहै। अंकोंमें विभाजित कथावस्तु के लिए समयका निर्धारण भी 
अपेक्षित होता है । सागरनंदी ने अंक के लिए काल की सीमा के सम्बन्ध में एक दिवस-प्रवृत्त, 
अद्धं दिवस-प्रवृत्त एवं दिवस ओर रात्रि-परवृत्त घटनाओं का विधान कर भरत के ही विचारों के 
स्पष्ट प्रभाव की सूचना दी है ।* भरत की दृष्टि का स्पष्ट संकेत प्राप्त होता दै किं शास्त्रीय दृष्टि 
से एक अंक में एक दिवस से अधिक की घटना के प्रयोग के पक्ष मे वे नहीं थे । भरतने वषं भरसे 
अधिक की घटनाके प्रयोग का सवंथा निषेध किया है। पात्र का अंक मे प्रवेण सहेतुक होता है 
ओर निष्क्रमण भी नाट्याथं के अनुरोध पर ही होता है ।* 

अंकच्छेद--अंक के विभाजन के लिए भरत ने करई प्रयोग-सम्मत आधार प्रस्तुत कयि है। 
दिवसावसान तक यदि एक अंक मेँ उत्पन्न होने योग्य वृत्तनहो तो अंकच्ेद करके प्रवेशक के 
द्वारा शेष कायं को पूरा करना चाहिए । संपूण वत्त का विभिन्न अंकों मे विभाजन अपेक्षित है । 
यदि दूर देण की यात्रा अभिप्रेत हो तो उसका भी संकेत अंकच्छेद अथवा प्रवेशक के दवारा संभव 
हो पाता है। यदिमासया वं का अन्तर प्रकट करना हो तो वह भी अंकच्छेद द्वारा ही संभव है । 
परन्तु भरत का यह्‌ स्पष्ट मत है कि अंकच्छेद के द्वारा एक वषं से लम्बी अवधि का सूचन नहीं 


व 
१. अ्रविकरृष्ट इ्दीषेः , दीर्घो हि प्रयोकतु्र्तकाणां वेदाय स्यात्‌ । आण भा० भाग २, १० ४९८) 
२, एकदिव सप्रवृत्तं कायंस्त्वऽकोऽथ बीज मधिङृत्य । 
अवश्यक कायीणामविरोधेन प्रयोगेषु । 
्ञात्व। दिवसावस्थां चषणयाममुदू तलक्तणोपेताम्‌ । 
विभजेत्‌ स्वंमरशेषं पृथक्‌-पृथक्‌ कायंमंकेष । ना० शा० १८।२१; २९) २६ (गा० ओ° सी) । 
२. उपायभूतं कायं प्रयोजनानुसारि विशिष्ट रस्तंपदोषेतं विधाय तत्परिसमप्तौ यवनिकया तिरोधानः 
रूपं निष्क्रमणं दशंनीयम्‌ । अ० भा० भाग २, १० ४२०। 
४. नाग ल०को०, १० १३, पं० २६५.२०२। 
५, बही, १० ३०२-२ । 
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होना चाहिए ।* वस्तुतः भरत द्वारा एक वषं की सीमा ओौपचारिक है, क्योकि रामायण एवं 
महाभारत की कथाओं मे चौदह ओर बारह वर्षो का समय लगता है, अतः यत्ननिष्पाद् कार्यो 
का विभाजन आवश्यक है । लोक मे घटित वृत्त यहाँ जितने वर्षो मे प्रस्तुत होता है उसकी 
परिगणना उसी के अनुरूप होती है । शेष वषं अविधमानसे हो जाते है ।२ मारीच का वध भौर 
सुग्रीव के राज्याभिषेकके द्वारा कई वर्षो का संकेत हो जाता है । अतएव सहस्र वर्षो की कथा 
भी थौडे-से वर्षो के माध्यमसे प्रकटकी जाती है। यह सब कायं के माध्यम से प्रस्तुत किया 
जाता है ।3 इसी दृष्टि से उत्तररामचरित में प्रथम एवं द्वितीय अक तथा शाकुन्तल के पंचम 
ओर सप्तम अंक का अन्तर वर्षोकाटहै ओर उचित दहै। 

अंक में पात्रों की उपस्थिति-- नाटक ओौर प्रकरण के प्रत्येक अंक मे नायक की उपस्थिति 
सामान्यतया अपेक्षित है । अंकांतगंत कथांश रंगमंच पर प्रयोज्य होता है ओौर वह दृश्य होता है । 
दशरूपकं ओर भावप्रकाशन में स्पष्ट उल्लेख है कि दृश्य इतिवृत्त का प्रयोग अंकों केदारा 
होता है।* 

भरतने अंक की परिभाषा, स्वरूप, प्रतिपाद्य तथा उसकी अवधिका विचार कर 
अ्थोपिक्षेपकों के सम्बन्ध मे विचार कियाहै। दृश्य काभ्य के अन्य अनेक भेदो या उसके प्रस्तृत 
करने की (स्वगत आदि पद्धतियो का विवरण इस प्रसंग में प्रस्तृत न कर चित्राभिनय के अन्तगंत 
किया है । क्योकि स्वगत, प्रकाश, नियत-श्राव्य, अश्राव्य आदि विधियां अभिनयके प्रसंगमें 
विशेष रूप से प्रयोज्य होती हैँ । निःसन्देह इन विधियो के द्वारा भी इतिवृत्त अंशतः विकसित 
होता है । अतः परवर्ती आचार्यो ने इन सब विधियो की परिगणना दृश्य इतिवृत्त के अन्तगंत ही 
कीटहै। 


द्हय-मेद 
इतिवृत्त का दृश्य अंश ही प्रधान अंशरहै। उसकेभेददो है श्राव्य ओौर अश्राव्य । 
श्राव्य भी दो प्रकार काहोता है-सवंश्राव्य ओर नियतश्नाव्य । सवश्राव्य को प्रकाश शब्द से 
भी संबोधित किया जाता है, उसे प्रक्षक सुनते है, परन्तु नियतश्नाव्य नट-निहित इतिवृत्त का अंश 
है । नियतश्राव्य काञअंशही सीमित व्यक्तियोंके लिएश्राव्य होतादहै, नियतश्राव्यका भी 
जनान्तिकं ओर अपवारित इन दो विधियो द्वारा प्रयोज्य है । जनान्तिक के द्वारा किसी पूव वृत्त 
का सूचन एक पात्र दूसरे पात्र के कानों मे कहकर करता है, इसमे त्रिपताका नाम की हस्तमुद्रा 
का भी प्रयोग होता है । अपवारित में किसी गोपन रहस्य का उदघाटन होता है, उसका सम्बन्ध 
पात्र से, अन्य से तथा प्रत्यक्ष एवं परोक्ष से रहता है । अश्राव्य तो स्वगत या आत्मगत कथा का 
१. श्रकच्छेदं कृत्वा मासङृतं वष॑सं चितंवाऽपि । 
तत्सवं कतव्यं वर्षादृध्वं न तु कदाचित्‌ । 
यः कश्चित्‌ कायेवशादागच्छति पुरुषः प्रकृष्टमध्वानम्‌ । 
तत्राप्यंकच्छेदः कतव्य पूरबतत्वज्ञः। ना० शा० १८।३१-२२ (ग।० भरो० सी०) । 
२. कार्य॑ग्रहं ह्ये तदथं सुनिना कृतम्‌ । यत्रहि यत्ननिष्पा् संचितं तदेव वं गण्यते । वषान्तराणि तु तत्र 
विधमानान्यपि अ्रविधमानकल्पानि । श्र भा० भाग २, ¶० ४२३। 
३. तदेतद्‌ वहृकाल-प्रणेयं नाके विधयेमित्यथेः। ना० ल० को ०, पृण १३। 
४. दृश्यंमंकैः प्रदशवेत्‌ १।६३क, द० रू० । भा० प्र, ¶० २१६, पं० १४। 
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अंश है जिसका प्रयोग पात्र एकाकी भी करता है भौर दूसरे की उपस्थिति में भी । ” स्वप्नवासव- 
दत्ता के प्रथम अंकमेंएेसे ही स्वगत की योजना की गई है, जिसमें अन्य पात्र भी उपस्थित है । 
परन्तु तीसरे अंक की कथावस्तु में पर्याप्त समय तक एकाकी ही वासवदत्ता स्वगत-भाषण करती 
है । इनके अतिरिक्त आकाक्षभाकितके द्वारा भी कथांश को प्रस्तुत किया जाता है । अतः कथा 
का कुछ अंश उसमे भी वतंमान रहता हीदहै। कथाका अधिक भाग सर्व॑श्राव्य शैलीमेही 
विकसित होता है । परन्तु यह स्मरणीय है कि जनान्तिक ओर अपवादित या आकाशभाषित 
आदि प्रयोग की नाट्यधर्मी विधियां है, अन्यथा लोकाचार मे उनकी उपयुक्तता सिद्ध नहीं 
हो सकती । 


अर्थोपक्षेपक 


भरत ने अंक के अतिरिक्त पांच अर्थोपक्षेपकं का भी उल्लेख कियादहै। इन्हीं के माध्यम 
से कथा मेँ श्ृंलाबद्धता आती है । कथा का यह सूच्य अंश नीरस या अनुचित होने के कारण 
अंक के माध्यम से दुष्य रूपमे प्रयोज्य नहीं होता । सूच्य अथेपिक्षेपण की निम्नलिखित पांच 
प्रणालियां दै -विष्कंभक, प्रवेशक, चूलिका, अंकावतार ओर अंकमूख । २ 

विष्कभक- -विष्कं भक का प्रयोग पुरोहित, अमात्य ओर कंचुकी आदि मध्यम कोटिक 
पात्रों द्वारा होता है । नाटक की मूख-संधिमें ही इसका प्रयोग होता है । चारायण के अनुसार 
इसका प्रयोग नाटक ओर प्रकरण दोनों मे होता है तथा विष्कंभक प्रवेश के स्थानीय ही होता है । 
पात्रभेदे विष्कमककेदो भेदहोतेहै-शुद्ध गौर कीणं । शुद्ध विष्कभक मे केवल मध्यम 
पात्र होति ह अतएव भाषा संस्कृत होती हैया शौरसेनी प्राकृत । परन्तु संकीणं मे मध्यम ओर 
अधम दोनों प्रकार के पात्रों का प्रयोग होने से स्वभावतः उनकी भाषा भी संस्कृत-प्राकृत मिश्रित 
होती है । प्राकृत भी बहुत नीचे स्तर की । धनंजय ओौर रामचन्द्र-गुणचन्द्र के अनुसार विष्कभक 
ने अतीत ओर भावी घटनाओं का सूचन होता है।* विष्कभकं का प्रयोग अंक के आदिमे, 
आमुख के बाद अथवा प्रथम अंक के आरंभमेहोतादहै। कोहल के अनुसार प्रथम अंक के आदि 
न प्रमोग उचित होता है । यह दो अंकों के मध्य के कथासूत्र की श्ृखला है परन्तु इसका प्रयोग 
दो अंकों के मध्य भी देखा गया है । शकुन्तला नाटक में तृतीय अंक के उपरान्त ओर चतुथं अंक 
से पूवे । परन्तु अंकके मध्यया अवसान मे इसका प्रयोग नहीं होता । नाट्यदपंणकार ने इसे 
अक-संधायक माना है ।* अतः विष्कभक इतिवृत्त के रूपमे, अतीत की एक श्चुंखलाके रूपमें 
ओरदोअंकोंकीकथाकीष्युंललाके रूपमे प्रयुक्त होता है । इसका प्रयोग निश्चित रूप से अंक 
केआरम्भमेहीहोतादै। 
| वरवेश्षक- प्रवेशक का प्रयोग नीच पात्रों क द्वारा प्रायः प्राकृत भाषा मे होता है । प्राकृत 
भी मागधी ओर आभीरी आदि कोटिकी होती है । भ्रातृगुप्त, सागरनंदी ओर शारदातनय के 

१ ना० शा० २५।८५-६९४, द ० ₹ू० १,६२.६७) भा० प्र०) १० २१६-२२० 1 
२. ना शा० १६.११० (गा० ओ० सी०), द० ₹ू० १।५८१ ना०्द्० ।२२ प्र्‌ विवृत्ति, ¶० ३३ । 
३. न° शा० १६।१११-११२ (ग,° भ्रो° सी०)। द० ₹ू० १।५६-६०क, ना० ल० को-- श्राह चारायणः. 
प्रकरण नाटकयोविष्कभक्र इति पृ० १६; ना० द° १।२४। 


४. श्रंकादाविति प्रथमेऽडके ्रासुखादृध्वेम्‌, अन्येतु पुनरारभे इति तावत्‌ सवं समामनंति कोहल : 
पुनरेतं प्रथमां कादावेवेच्छति । न० द० १।२४ प्र विवृत्ति, ए० ३४। 
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मत से संस्कृत भाषा का प्रयोग हो सकता है यदि विट या ब्राह्मण पात्र हों । नीच पात्रके द्वारा 
प्रयोज्य होने के कारण उदात्तवचनों का विन्यास इसमें नहीं होता । नाटक ओर प्रकरण दोनों मे 
ही इसका प्रयोग होता है । बिन्दु आदिका संक्षेपा्थं लक्ष्य कर दो अंकों के मध्यमे इसका प्रयोग 
होता है । प्रवेशक की योजना करई उदेश्यों से होती है । इसके द्वारा समय उदयास्त, रस-परिवतंन, 
अंक काआरंभ ओर कायं आदि का भी संकेत होता है । सेतुब॑ध आदि घटनाभों का सम्बन्ध बहु- 
संख्यक पात्रों से हो, दृश्य-रूप मे जिनकी अवतारणा संभव नहीं हो, उन सबकी योजना प्रवेशक 
के द्वारा होती है । दी्ंकालव्यापी घटनाओं का भी सूचन संक्षिप्त रूप में प्रवेशक के द्वारा होता 
है । युद्ध, राज्य-घ्र श, मरण ओर वध आदि के दृश्य अंक मे अभिनेय नहीं हैँ । अतः उनका भी 
प्रयोग प्रवेशक द्वारा ही होना उचित होता है । ` 

अभिनव भारती मे अन्य आचार्यो के मतो के विश्लेषण से यह अनुमान किया जा सकता 
है कि रंगमंच पर एेसे दृश्यो की अवतारणा के सम्बन्ध मे प्राचीन आचायों मे मतक्य नहीं था । 
इन आचार्यो के मतानुसार व्याधिज ओौर अभिघातज मरण के दृश्य रंगमंच पर ही प्रस्तुत किये 
जा सकते है । अभिनवगुप्त का मत इन आचार्यो के नितान्त प्रतिकूल है, वे मरण या वधके दुश्यों 
को इसीलिए नहीं प्रस्तुत करना चाहते, क्योकि दृश्य रूप मे प्रस्तुत होने पर सामाजिको के हृदय 
मे विरसता उत्पन्न होती है ओर नाट्य-रस मे बाधा भी ।* नायक मे वध का सूचन तो प्रवेशक 
मे भी निषिद्ध है। अंक मे दिवसावसान तक कायं समाप्तनहो सके तथा प्रयोग-बहुलता के 
कारण अंक मे कथांश की समाप्तिन होती हो, तो इन सबका प्रवेशक के द्वारा ही सूचन होना 
चाहिए । क्योकि अंक के विकृष्ट होने से उसका प्रयोग खेदजनक होता है, अतः प्रवेशक की 
सबसे बडी विशेषता है परिमित वागात्मकता ओर प्रयोजन है लम्बी घटनाओं का सक्षेपमें 
सूचन जिससे कि प्रक्षकों का उत्साह नाट्य-प्रयोग के प्रति बना ही रहे । प्रवेशक का प्रस्तुतीकरण 
गद्य-पद्य दोनों के द्वारा किया जातादहै। सागरनंदीने अन्य आचार्यो की अपेक्षा प्रवेशक का 
विस्तारपूर्वक विचार किया है । परन्तु वह सारी विचारधारा नाट्यशास्त्र के अठारहवे ओर 
उन्नीसवें अध्यायो मेँ प्रतिपादित विचारों काही उपव हण है ।3 

चूलिका-- चूलिका घटनाओं के सूचन की एक विशिष्ट विधि हे । परन्तु अर्थोपक्षेपण कौ 
अन्य चारों विधियो से यह भिन्न दै क्योकि इसका सूचन रंगमंच पर नहीं होता अपितु यवनिका 
के भीतर से होता है । चूलिका के दवारा मथं का निवेदन ही होता दै । सूचना देने वाले पात्र भी 
निम्नकोटि के सृत, मागध ओर नंदी आदि होते हैँ । विष्कभक ओौर प्रवेशक की योजनातोदो 
अंकों के मध्य होती हैया अंक के आरम्भ में (विष्कंभक), परन्तु चूलिका का प्रयोग अंक के 
मध्यमे होता दै। शिगभूपाल ने चूलिका के एक ओर भेद खण्ड-चूलिका की कल्पना की है, दोनों 
मेही पात्रों के बहिगंमन ओर निष्क्रमण का अवसर नहीं होता, अतः अंक के आरभमेही प्रयुक्त 
होती द।* 
१. ध शा० १६।११४ (गा श्रो° सी ०), ना० दण १।२५, दण० ० १,६०ख-६ शक, सा०्द्‌० 

| ९८ । 
२. अ० भा० भाग २, ¶ृ० ४२७। 
३. ना० ल० को० प° ३०५-२६० । 
४. ना० शा० १६।११३, (गा० श्रो° सी), द° रू० १।६१ ख, ना० ल को० ४३७-३६; सा० द्‌ ० ६।२६१ 
भाण प्र०, १० २१७ पं० १७, र्‌० सु० ३।१८२-१८४। 
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अंकावतार --एक अंक के समाप्त होते-होते ही (विच्छेद हए विना ही) दूसरे अंक की 
कथावस्तु का संकेत हो जाता है, मानों दूसरे अंक का उस सूचन के द्वारा अवतरण हो जाता है । 
इस अंकावतार में बीजाथं (की युक्ति) की योजना रहती है ।* मालविकाग्निमित्र के प्रथम अंक 
के समाप्त होने से पूवं ही द्वितीय अंक में मालविका द्वारा गीत-नृत्य-प्रधान प्रयोज्य छलिक 
नाट्य का संकेत दे दिया गया है । अंकावतार का प्रयोग अंक से बाहर नहीं, अंकमेंही होता है, 
जेसाकि विष्कंभक या प्रवेशकका होता है। अतः अर्थोपिक्षेपणकेमेदके रूपमे इसका कोई 
ओौचित्य नहीं मालूम पड़ता । कोहल ने अंकमुख, अंकावतार ओर चूलिका की परिगणना अको 
के भेद के अन्तगंत की है, अर्थोपक्षेपण में नहीं । २ 

अंकमख--अंकमुख मे समस्त कथा के सारे रूप का सृचन किया जाता है । इसकी योजना 
प्रायः जंक के आरम्भमे होती है। भरत नाट्यशास्त्र के विभिन्न संस्करणों मे विभिन्न परिभाषणे 
है । परन्तु सबमे भावी कथावस्तु के श्लिष्ट रूप मे उपक्षेपण का भाव प्रतिपादन किया गया है । 
प्रयोक्ता पात्रस्त्री या पुरुष भी हो सकते हैँ । धनंजय की परिभाषा स्पष्ट नहीं है । उनके अनुसार 
छ्टे हुए अथं (वस्तु) सूत्र का सूचन होता है । वस्तुतः अंकास्य ओर अंकावतार की परिभाषणे 
बहुत स्पष्ट नहीं हैँ । उन्होने भरत का अनुसरण नहीं किया है । 3 

पाचों अर्थोपक्षेपकों में विष्कंभकं ओौर प्रवेशक अधिक महत्त्वपूर्ण है, इन दोनों के माध्यम 
से दीघंकाल-व्यापी घटनाओं का सूचन होता है । इनकी विशेषता होती है परिमित वागात्मकता । 
इनके अतिरिक्त शेष तीन उतने महत्त्वपूणं नहीं है, उनसे भविष्य कौ घटनाओं का सूचन होता 
है, उत्तरोत्तर उनकी अवधि न्यून होती जाती है । कुमार स्वामी के अनुसार अंकास्य ओर अंका- 
वतार की योजना अंकमेही होती है । विष्कंभक ओर प्रवेशक का प्रयोग अंकोंके बाहर होता 
है ओर चूलिकाकाप्रयोग कमे ही होता है परन्त्‌ यवनिकाके भीतरसे ही।४ 


समाहार 


भरत द्वारा समस्त कथावस्तु का स्रोतगत, अवस्थागत, उपायगत ओर अगगत विभाजन 
भरत कौ विश्लेषणात्मक दृष्टि का परिचायक है। कथावस्तु के समीचीन संगठन के लिए पंच 
संधियों ओौर ६४ संध्यंगो, संध्यंतरों ओर लास्यांगों की परिकल्पना से भरत का वस्तु-विधान 
नितान्त शास्त्र-सम्मत हो जाता है, क्योकि लोक-जीवन तथा व्यक्ति के भाव-लोक मे घटनाओं 
की जेसी क्रिया-प्रतिक्रिया होती है, उनका ही समानीकरण करके कथावस्तु का यह रूप भरत ने 
प्रस्तुत किया है । मूलतः इस प्रकार की कथा-वस्तु की परिकल्पना का उदेश्य है कि कल्पित पात्रों 


के चरित्र का समुचित विकास हो ओर वह रसात्मक भी हो । चरित्र की उदात्तता या लालित्य 


१. ना० शा० १६।११५ (गा० ओ्रो० सी०), द० रू० १।६२ख, ना० द० १।२७क, भा० प्र०, १०२१८; 
सा०द्‌० &।४०, र्‌० सु० ३।१६१ख-१६२३, प्र ० ₹ू०, १० ११६ । 
, त्रिधांकोऽङ्कावतारेण चुडयाङकैमुखेन वा । 
अनया त्वायेया श्रंकस्य त्रे विध्यसुच्यते । 


० भा० भाग २) १० ४१७ पर कोदलके नाम पर उद्धृत परंक्ितियाँ। 
+ न° शा० १६।११६ (गा० ओ्रो० सी०), नान्ल० कोण पं० ४०६, भा० प्र ३१७, ना०्द्‌० १।२द्‌ 
सा०द० ६।४१, दण० ₹ू० १।६३ । 
, रत्नायण, १० ११६।६-११। 
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आदि का प्रभाव मन पर आनन्दात्मक हो। भदट्ूतौतने भरत के इस दृष्टिकोण को स्पष्ट प्रकट 
किया है । लक्षण, अलंकार, गुण, दोष, शब्द-वृत्तियां ओर सध्यंग आदि एक-दूसरे से अनुक्रुलता- 
पूरव॑क सम्मिलित हो रसोदय की ओर गतिशील होते है । वस्तु-विकास की परिणति रसोन्मेष मे 
ही होती है।१ 


१. शवं प्रकारं यत्किंचित्‌ वस्त॒जातं (कथार्पितम्‌) 
अनूनाधिकसामग्री परिणामोन्मिषद्रसम्‌ । (भट्टतौत) 
इति सम्मावन।भराणतया हि यल्लोके सम्भाव्यते परमाथंम्‌ तत्‌ - 
= अ र 
वस्तो लोकोत्तरत्वेन व सभारेण युक्ता कवि बाणी हठादेव रसमयी 
भवति साधारणता प्राणत्वादिति तत्र तात्पयेम्‌ । (श्रभिनव गुप्त) 


-भश्र° भाग भाग ३, १० ७८। 








पात्र-विधान 


पान्न-विधान की पृष्ठभूमि 


नाट्य में पात्र का विशेष महत्त्व है । पात्र के शील-स्वभाव, आचार-विचार, आहार- 
व्यवह्‌।र ओर अवस्था एवं प्रकृति की विभिन्नता एवं विविधता की पृष्ठभूमि मेँ कथावस्तु परि- 
पल्लवित होती है। देश, काल ओौर परिस्थिति के आलोक में मानव का जीवन-पुष्प विकसित 
होता है । उसका सौरभ ओर रस तो उसी पात्र में छलकता है, तभी वेह नाट्य-रस आस्वाद्य होता 
है। रूपओौर रसकी रंगभूमिमेये पात्र ही (नायक-नायिका आदि) तोहोते दहै, जो उसे प्राण 
देते है, गति देते हैँ । भास के उदयन ओर वासवदत्ता, कालिदास के दुष्यन्त ओर शकुन्तला तथा 
भवभूति के राम ओर सीता का कवि-कल्पित जीवन केवल कवि की कला-दुष्टि कौ ही सृष्ट 
नहीं है, उस पर समग्र जातीय जीवन की सामाजिक, धामिक ओर सांस्कृतिक चेतना काभी 
प्रभावदहै। 

इसलिए नाट्य में पात्र (नायक-नायिका आदि) का महत्त्व असाधारण है । उसको 
प्रस्तुत करने की कला भी असाधारण होती है । इसी महत्व को दष्टि मे रखकर भरत ने नाट्य- 
शास्त्र मे पात्र-विधान की व्यापक परिकल्पना कीदहै। यह विधान समान रूप से कल्पनाशील 
कवि, प्रयोक्ता ओर पक्षक के लिए उपयोगी है । परवर्ती आचार्यो ने भी पात्र-विधान के संदभं में 
भरत के ही विचारों का उपव हण किया या भेद-विस्तार के लिए नवीन नामों कौ परिगणना की 
है, परन्तु उनके भेद-विस्तार मे भरत की-सी मौलिक चिन्तन-धारा का परिचय नहीं प्राप्त होता । 

पात्र : जोवन की श्षाहवत धारा के प्रतीक-भरत ने पात्र-विधान (नायक-नायिका 
आदि विवेचन) को बहुत महत्व दिया है ओर उसके विचार कौ पीठिका भी बहत ही व्यापक 
है । उसके विश्लेषण से एेसा अनुभव होता है कि भारत जैसे विशाल राष्ट के विभिन्न अचलो में 
रहने वाला नाना रूप-रंग, वेशभूषा, शील स्वभाव, जाचारः-व्यवहार ओर अवस्था एवं प्रतीक कौ 
दृष्टि से विभिन्न ओौर विविध नर-नारी के लोक-जीवन को देखा-परला था । यही कारण हैक 
उपर्युक्त विषय का विश्लेषण करते हए नायक एवं नायिका आदि के वर्गकिरण के लिए कई 
आधारो की कल्पनाकी है। भरत द्वारा प्रतिपादित नायक-नायिका विवेचन पर कामशास्त्र 
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(तंत्र) काभी प्रभाव है मौर "काम मनुष्य जीवन की मादक ऊष्मा भी तो है । पुरुषाथं-साधन 
मे प्रवतत नायक सम्भवतः सबसे अधिक काम-भावसे ही प्रभावित रहता है । इस सत्य की पुष्टि 
उन्होने विस्तार से की दै। तदनन्तर शील, स्वभाव ओर प्रकृति आदि के आधार पर पत्रोंका 
वर्मीकरण किया है । भरत ने यह स्वीकार कियाहैकि स्त्रियो ओर पुरुषों की प्रकृति विचित्र ओर 
विविधताशाली होती है। पर उनमें से प्रत्येक कौ कल्पना ओर उल्लेख सम्भव नहीं है । अतः 
सामान्य रूप से उनका वर्गीकरण किया गया है ओौर निःसन्देह्‌ वे तकं-सम्मत एवं उस युग के 
जीवन के अनुरूप भी है) 

मानव-चरित्र मे काम भाव की प्रबलता- पात्रों के जीवन-स्वरूप की जंसी कल्पना 
नाट्यशास्् मेंकी गई है ओर उसका प्रकृत खूप संस्कृत नाटकों में जैसा प्रस्तुत किया गया है, 
उससे यह स्पष्ट हो जाताहै किश्ंगार ओर वीर ये जीवन के प्रधानरूप है, जिनकी ओर 
आचार्यो जौर कवियों की दृष्टि रही है । यों वीरता अर्थमूलक ओर धमंमूलक भी होती दै, पर 
अधिकतर (नाटकं मे) उसमें काममूलकता का भाव ही वतंमान है । सब भावों के मूल में काम- 
भाव वतंमान रहता है । वही काम इच्छा-गुण-सम्पन्न होने पर अनगिनत रूपों मे कल्पित होता 
है।२ क्योकि मानवीय इच्छा की कोई सीमा-रेखा नहीं है । यों सामान्य रूप से लोक-जीवन मे 
धर्मकाम, अथंकाम ओर मोक्षकाम ये तीन रूप दिखाई देते ह । परन्तु नाट्य मे पात्रके रूपमे नर- 
नारी का जीवन जहां प्रस्तृत होता दहै, वहाँ काम की प्रबलता रहती है । अन्य कामों से इस 
(श्वुंगार) काम की पर्याप्त भिन्नता है। कामरूप इच्छा तो समान रूप से सुख के साधन या 
प्रत्यक्ष रूपसे सुख की प्राप्तिके लिए होती है । पर धमं ओर अथं तो स्वयं सुखरूप नहीं है, वे 
सुख के साघनरहँ। साक्षात्‌ धमं के द्वारा अप्रत्यक्न स्वगं (कामना) के लिए अनन्त सुख-साधनो 
का उपाजन होता है। मोक्ष का सम्बन्ध बाह्य साधन से नहीं, आत्मिक विकाससे है, ओर वह 
परमानन्द विश्रान्ति रूप होने के कारण सुखात्मक ही है । पर वह आनन्द परम दुलभ है, अतः 
लोक-हृदय-संवेद्य नहीं है । स्त्री-पुरुष का संयोग तो साक्षत सुख का साधन होता है । अतः उख 
सुख-साधन के लिए मनुष्य (प्राणी) मात्र मे सहज इच्छा रहती है । उसी अथं में जीवन कौ 
अन्य वृत्तियों की अपेक्षा काम-वृत्ति का प्रभाव मनूप्य पर सर्वाधिक रहता है । उस विशुद्ध काम- 
भाव से सारा लोक (अर्थं) अनुरंजित रहता है ओर धमं भी । रामकथा के प्रतिनायक रावण के 
नाश के मूल में सीता-प्रत्यायनकोही कामप्रेरणा है । कामंदक का यह कथन नितान्त उचित है 
किनारी कानाम ही आह्वादक दै। इसीलिए स्त्री-पुरुष के काम-भावकै प्रदशंनसेनाट्यमें 
लोक-हूदय-संवेद्यता का संचार होता है । ` 

भरत-कल्पित पात्रों का जीवन एेहिकतामूलक-- पात्रों के जीवन काजो स्वरूप भरत 
ने प्रस्तुत किया है, वह्‌ निश्चय ही एेहिकतामूलक है । उनके चरित्र की कल्पनाओं, सात्विक 


१९ स्त्रीणां पुसा च यदपि विचित्राः स्वमावास्तथपि प्रतिपदमरक्यकलना इति ्रकृतित्रयेख ते सवं 
शक्यसंग्रहा शति प्रङृतित्रयं वक्वन्यम्‌ । श्र० भ।[° माग २) १० २४८ । 

२. प्रायेण सर्वभावानां कामन्निष्पत्तिरिष्यते। 
सचेच्च। गुणसम्पन्नो बहुधा परिकल्पितः ॥ -ना० शा० २१।६५-९६ (गा०श्रो० सी०) । 

३. तेन च पर्वाऽर्थानुरज्यते । स्त्रीति नामपि संहयादीति (कामंदक स० ४।५२), तथापि तस्स्पृष्टे लोकोः 
ततरोऽन्यथो हृदयसंबादादयत्नेनैव हृदयंगमत्वमम्युपगच्छनि । -अ० मा० भाग ३० ¶१० १८६। 
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१८८ भरत ओर भारतीय नाट्येकला 


विभूतियों, महनीय उदात्तताओं के मूल में लालित्य ओर सौन्दयं कौ प्रेरणा सदा वतमान रहती 
है। इस प्रकार जीवन के सम्बन्ध में भरत की चिन्तन-धारा को तुलना फ़ायड के काममूलक 
सिद्धान्तो से की जा सकती है । भरत ने मनुष्य जीवन में काम-भाव की प्रधानता प्रतिपादित की 
है ओर स्त्रियो को उस परम आराध्य सुख का मूल माना है । मनोवेज्ञानिक विचार-वेत्ताओं की 
दृष्टि से जीवन की समस्त प्रवृत्तियों के मूल में कामसुख कौ उपलब्धि भौर उसको कुण्ठा 
हीहै।" 
चरित्र-रचना में लौकिक सुख-दुःख का मधुर रस- नाट्य में प्रधान इतिवृत्त होता है 
ओौर इतिवृत्त का एक मुख्य फल होता है । उस फल के भोग की संज्ञा अधिकारः है । अतएव फल 
का भोक्ता अधिकारी नाट्य का प्रधान पात्र अथवा नायक होता है। क्योंकि नाट्य की समस्त 
घटनाओं का अवसान फलके रूपमे उसी में होता है वही बीज-बिन्दु आदि-संबलित नाटक के 
नाट्य का अन्त करता है, धमे, काम, अथं रूप फल का भागी होता है 1 सीता प्रत्यायनमें न 
जाने कितनी प्रधान ओौर अवान्तर घटनाओं की परिकल्पना की गई है, परन्तु सीता कै प्रत्यायन 
क्प फल का भोक्ता तो रामहीहै। वस्तृतः वहन केवल नाट्य कौ विकासमूलक अवस्थाओं 
ओर उपायम्‌लक अर्थप्रकृतियों का ही केन्द्र हो जाता है अपित्‌ वह नाटूयके प्रधान रसोंका 
भी स्रोत हो जाता है । नायकं नाटूय का वह्‌ केन्द्र-बिन्दु है, जहां से जीवन की किरणों का भलोक 
फटता है, जिसमे बीरता का दपित तेज भी होता है तो प्रभातका मंद मधुर आलोक भी ओौर 
चन्द्र-किरणों की उमिलस्निग्ध ज्योत्स्ना भी । इन्द्रधनुष की सतरगी सुख-दुःखमिध्ित छवि 
उसमें आलोकित होती है । भरत ने अपनी कल्पना के नायक ओौर नायिका एवं सहायक पात्रों के 
जीवनं की विविधता ओर विभिन्नताओं में से राजा, अमात्य, देवी, वेश्या, श्रेष्ठी ओर विदूषक 
आदि एेसे सामान्य रूपों को प्रस्तृत किया है, जो अंग-संगठन, रूप-रंग, शील-स्वभाव, आचरण कौ 
शुद्धता एवं अपनी प्रकृति आदि की दृष्टि से समाज में प्रतीक बन चुके हैँ । उनका प्रचलित रूप 
लोक-हूदय-संवे्यता प्राप्त कर चूका है, क्योकि नाट्य मेतो जीवन का वह्‌ प्रकृत रूप ही हृदय- 
ग्राही भौर उपयोगी होगा जो लोक-हृदय-संवेद्य हो । जिस प्रकार कथावस्तु ओर रस के लिए 
लोक-हूदय-संवेद्यता अत्यावश्यक है, उसी प्रकार प्रधान पात्र एवं अन्य पात्रोंके चरित्रिकाभी 
तौ वस्तु ओर रस के साचे से ही सृजन होता है । निःसन्देह इस सुजन के मूल में एक आदशं का 
भाव अवश्य वर्तमान रहता है । प्रधान पात्र का चरित्र उदात्त ओर धीर हो, अनुकरणीय हो तथा 
जिसका पयंवसान दुःख मे नहीं, सुख में हो । 
आर्यो ने जीवन में मुख्यतः आनन्द की ही परिकल्पना की । इसीलिए नाट्य के केन्द्र में 








१. भूयिष्ठमेव लोकोऽयं सुखमिच्छति सवेदा । 
सुखस्य हि स्त्रियो मूलं नानाशीलाश्च ताः पुनः । ना० शा० २२।६७ (गा० ओ° सी०) । 
तथा--\५€ 16107 85 एला 718 10 †86४81' 81] @ा6581ग)8ऽ ग लातल ध्लि- 
178, 5016) शाह 70) {€ ऽ0पात्€रग एप ४८ ऽ6पञ। ल्लि0ट5  " (01६५164 
{ {४168 ४०1, [, 7. 299. 
२. बीजविन्द्रादिसंवलितस्य नाटकस्य नाटयमंतं नयतीति नायकः । 
स एव धर्मकामार्थफलमाग भवति । ना० ल० को० प° २५०-२६० । 
३. स्वच्छन्द स्वादुरसाधारो वस्तुच्छायामनोहरः । 
सेव्य चव ेनिधिवद नाट्‌ययागेस्य नायकः । र० सु° १।५६ । 3 
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स्थित प्रधान पात्र जीवन के आनन्द-रस से ही अनुप्राणित रहता है । दुःख है, पर उन पर विजय 
पाता हुआ वह सुख ओर आनन्द की ओर बढ़ता है । इसी आनन्द के अनुसंधान की मंगल-यात्रा में 
जीवन के चरण-चिह्ल चरित्र के रूप में अंकित होति ह। भरत ने जीवन कौ विराट्‌ विभूतियों को 
देखकर, परखकर नाट्य के विभिन्न पात्रों के लिए जीवन का एक सामान्य रूप प्रस्तुत कियारहै, 
जिसमें सुख भी है, दुःख भी है, पाप भी है, पुण्य भी है, घमं है ओर अधमं भी । पर अन्ततः जीवन 
की परम उपलब्धि लोकोत्तर सुख की उपलन्धि है, वह्‌ धर्मं-काम हो, अरथं-काम हो, यदि शुद्ध 
काम हो पर काम का--आनन्द का--भाव वतंमान रहता है । इसी पृष्ठभूमिमे हमे भरत के पात्र- 
विधान का विष्लेषण करना चाहिए । भरत द्वारा कल्पित नायको के स्वरूप पर निश्चित रूप स 
वैदिक कालसे वीर काव्य काल तक के इनदर ओौर वृत्र, कात्तिकेय ओर तारकासुर, शिव ओर 
मय, राम ओर रावण तथा कृष्ण ओर कंस, अर्जुन ओर दुर्योधन जैसे महान्‌ व्यक्तित्वं का प्रभाव 
पडा है ।१ 


पात्रों के भेद 


नायक-नायिका ओर अन्य पात्र उतने ही प्रकारकेहो सकते हैँ जितने कि मनुष्य के 
विविध प्रकार हैँ । परन्तु उनकी क्या कोई सीमा है ? मनुष्य की चित्तवृत्ति परस्पर इतनी भिन्त 
है, ओर कभी-कभी इतनी समान भी कि उसके आधार पर कोई वर्गीकरण बहुत कठिन है । पर 
भरत ने उनकी मुख्य विशेषताओं का आकलन कर वर्गीकरण के कुछ आधारो को प्रस्तृत किया 
है । उनके अन्तगंत नायक-नायिकाओं की प्रधान विश्ञेषताओं ओर उनके आधार पर उनके पृथक्‌ 
रूपों की स्थापना की है । परन्तु नायक-नायिकाओं के गणाधारित वर्गीकरण से पूवं मूलतः जीवन 
की प्रकृति को आधार मानकर नर एवं नारी का तीन भागो मेँ वर्गीकरण किया है, उसमें सब 
पात्रों का अन्तर्भाव होता है । 

पुरष-नारी पात्रों की त्रिविध प्रकृति- पुरुषों ओौर स्त्रियो कौ तीन प्रकार की प्रकृति 
होती है, उत्तम, मध्यम ओर अधम । जितेन्द्रियता, ज्ञान, नानाशित्पो मे कुशलता, दाक्षिण्य, नाना 
शास्त्रों मे संपन्नता, गंभीरता, उदारता, धीरता ओर त्याग के गुणों से संपन्न होने पर उत्तम 
प्रकृति होती है । लोक-व्यवहार मे चतुरता, शिल्प ओर शास्त्र में व्युत्पन्नता, विज्ञान एवं मधुरता 
से युक्त होने पर मध्यम प्रकृति होती है । रूखी वाणी, दुःशीलता, पिशुनता, मित्रद्रोह, अकृतज्ञता, 
आलस्य, नारियों के प्रति चंचलता, कलह-प्रियता, पाप, पर-द्रव्यापहारिता ओर क्रोधकाभाव 
होने पर अधम प्रकृति होती है । | 

कोमल हृदय, स्मित भाषिणी, अनिष्टुर, गुणवणेन मे निपुण, सलज्ज, विनयशील, मघुर, 
रूपवती, गुण-संपन्न, गं मीर धीर स्त्री उत्तम प्रकृति की होती है । मध्यम प्रकृति कौ नारी उत्तम 
प्रकृति की नारी से गुणों मे किचित्‌ ही न्यून होती है, पर दोष उसमे अत्यल्प होते हैँ । अधम 
प्रकृति की नारी अधम पुरुषों की प्रकृति के समान ही होती है । - 


१. रामो लोकाभिरामोऽयं शौ्य॑वीयेपराक्रमैः । 

प्रजापालनसंयुक्तो न रागोपहतेन्द्रियः । वा० रा० २।२६-४४) अ्र° १।२१-२६ । 
२, ना० शा० २४।२-७, (गा० श्रो सी०), काशी सं° ३४।२-८। 
३. ना० शा० २४।६-१२ (गा० श्रो° सी०) । 
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सिश प्रकृति स्त्री ओर पुरुष की तीन श्रेणियां शील के आधार पर होती हैँ । नृप, 
अमात्य, सेवक, नृपपत्नी, सेविका आदि उन विभिन्न प्रकृतियों के आधार पर होते हैँ । नाट्य मे 
तेसे भी पात्र होते है, जिन पात्रों की प्रकृति उतनी स्पष्ट नहीं होती । वे संकीणं पात्रों की कोटि 
मे अति है । संकीणं पात्रों मे अभिनवगुप्त की दृष्टि से कभी अधम प्रकृति के पात्रों की परिगणना 
होती है ओर कभी उत्तम-मध्यम प्रकृति के पात्रों की भी । पुरुषों मे नपुंसक ओौर नारियों मे प्रेष्या 
अधमहीरै। इसी प्रकार विट, शकार अौर चेटी आदि अधम प्रकृति के ही पात्रँ । पर कभी- 
कभी उनकी समद्धिशालिता के कारण उनकी प्रकृति मे अस्थायी रूप में उत्तम-मध्यम प्रकृति की 
भी ज्ललक मिल जाती है। 

नायक के प्रधान चार प्रकार--भरतने नर-नारी की विविध प्रकृतियों का विश्लेषण 
कर, उनकी तीन सामान्य प्रकृतियो का निर्धारण किया है । परवर्ती आचार्यो ने उन मानवीय 
गुण-गरिमाओं का उल्लेख भिन्न शैली मे किया है । विश्वनाथ, धनंजय, प्रतापरुद्र ओर सागर- 
नदी आदि ने नायक के सामान्य गुणों का उल्लेख किया है । ये उल्लिखित गुण भरत द्वारा उत्तम- 
मध्यम प्रकृति के पुरुषों के निदिष्ट गुण-परपरा से ही गृहीत दैँ। शिगभूपाल, वाग्भट ओर 
धनंजय ने उस संख्या मे परिवृद्धि की है ।* परन्तु विश्वनाथ ओर विद्यानाथ ने उन सब गुणो का 
समाहार करके नायक के इन गुणों का उल्लेख किया है : 

नायक, त्यागी, यशस्वी, कुलीन, बुद्धिमान, रूपवान, युका, उत्साही, दक्ष, प्रजानुरागी, 
तेजस्वी, चतुर ओर शीलवान हो । 

हमारा अभिप्राय इतना ही है कि नायक के सामान्य गुणों के निर्धारण में इन आचार्यो 
ते प्रकृति की विशेषताओं के अन्तर्गत गुण नामावली से ही प्रेरणा ग्रहण की दहै, क्योकि पुरुषो कौ 
उत्तम-मध्यम प्रकृतियों के अन्तर्गत भरत ने १५ विरोषताओं का उल्लेख किया है । रामचन्द्र 
गुणचन्द्र तथा शिगभूपाल ने भरत की इन तीन प्रकृतियों का उल्लेख भी किया है । 

भरत ने प्रधान नायक के सम्बन्ध मे यह स्पष्टसूप से प्रतिपादित कियादहैकि पात्रों में 
प्रधान नायक वही होता है जो नाट्य के सब पात्रों के व्यसन ओर अभ्युदय की तुलना में सर्वा- 
चिक व्यसन ओर अभ्युदय का भागी होता है। सुग्रीवे ओौर विभीषण भी समान रूप से व्यसन 
ओर अभ्युदय प्राप्त करते है परन्तु इन दोनों पात्रों के व्यसनाभ्युदय राम के व्यसनाभ्युदय की 
तुलना मे उतने उत्कषंशाली नहीं है । अतः प्रधान नायक राम हीर, सुग्रीव ओर विभीषण 
नहीं । 3 

उपर्युक्त मानवीय प्रकृति के अन्तत णीलाश्रित चारं प्रकार के नायको की परिकल्पना 
भरतनेकीदहै। नायको के सम्बन्ध ने शीलाभध्रित यह वर्गीकरण परवर्ती आचार्यो हारा भी उसी 
रूप में प्रतिपादित किया गया है । नायिका-भेद की तरह नायक-भेद में संख्या विस्तार कीओर 
उनकी दृष्टि नहीं गई । चारो प्रकार के नायको के स्वरूप-निर्धारण मेँ प्रकृत्यन्तगंत गुणनामावली 
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१. ना० शा० २४।१२-१४ । 
२, द० रू० २।१०२, सा० द० ३।३९८) ना० द° १।६, प्र ₹ू० १।११-१२) वागमद्र : कान्यानुरात्तन) 
पृ० ६२) } 
३. व्यसनी प्राप्य दखं का युञ्यते ऽन्युदयेन यः । 
तथा पुरुषमादुस्तं प्रानं नायक बुषा । ना° शा० ४ २१ख्‌-२२क (गा० भरो” सी०)। 
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से ही इनको परिपुष्ट किया गया है । शीलाध्रित नायको के चार प्रकार निम्नलिखित हँ: 
धीरोद्धत, धीरललित, धीरोदात्त ओर धीरप्रशान्त । ` 

नायक में धीरता की अनिवार्यता-- विविध प्रकार के नायक अपने शील ओर प्रकृति 
के आधार पर उदात्त, ललित, प्रशान्त ओर उद्धत होते हैँ । पर वे धीर अवश्य होते हैँ । चारों 
प्रकार के नायकों की सामान्य गरिमा "धीरता'हीदहै। भरतने चार प्रकार के नायकों के लिए 
उनकी सामाजिक स्थिति तथा स्वभाव आदि के आधार पर निर्धारित किया है कि राजा धीर- 
ललित, देव धीरोद्धत, सेनापति ओर अमात्य धीरोदात्त तथा ब्राह्मण ओर वणिक्‌ धीरप्रशान्त 
हों । यद्यपि ये चारों भी अपने वगं मे एक-दूसरे की अपेक्षा उदात्त, ललित, शान्त ओौर उद्धत होते 
ही हैँ । इसका यह अभिप्राय नहीं है कि नृप में उदात्तता होगी ही नहीं या दिव्य नायक मे लालित्य 
नहीं होगा । वर्ग-विदोष के नायक के जीवन की प्रधान सम्पत्तिको दृष्टि मे रखकर यह सामान्य 
निर्देश प्रस्तुत किया है । विशेष रूप से उल्लेख करते हुए तो नाटक के नायक को उदात्त शब्द 
से परिभाषित किया है ओर नियमानुसार नाटक का नायक ऋद्धि ओर विलास आदि गणो से 
युक्त "राजपि' ही होता दहै । जनक ओर दशरथः-पूत्र राम तो धीरोदात्त नायक हँ । वस्तुतः सब 
नायको के लिए सामान्य गुण-सम्पत्ति तो धीरता में ही निहित है । कोई भी नायक, ललित, उदात्त 
ओर प्रशान्त आदि शील-सम्पदाओं मे से किसी एक से विभूषित हो सकता है, पर प्रत्येकं नायक 
का धीर होना नितान्त आवश्यक है । यह धीरता ही पात्र को नायक-पद की मर्यादा से विभूषित 
करती है ।२ 

परवर्ती आचार्यो के अनुसार उपर्युक्त चार प्रकार के नायको के क्रमशः निम्नलिखित 
स्वरूप हैँ ; 

(१) घीरललित--कलाप्रिय, सुखी, कोमल प्रकृति तथा चिता-रहित पात्र धीरललित 
होता दै । शारदातनय की दृष्टि से यह विलासी, भोग-रसिक तथा रतिप्रिय होता है, जैसे रत्ना- 
वली का उदयन नितान्त श्युगारी, कला-प्रिय ओौर धीरललित नायक है । 

(२) धीरज्ञान्त- नायक की महाप्रणता, गम्भीरता, क्षमाशीलता ओर लालित्य आदि 
गौरवशाली गुणगरिमाओं से “धीरशान्त' अलंकृत होता है । रामचन्द्र के अनुसार धीरशान्त 
निरभिमानी, कृपालु, विनयी ओौर न्यायपरायण होता है । 

(३) धीरोदात्त--महाप्राण, अतिगम्भीर, क्षमाशाली, स्थिर, अभिमान के भाव गुप्त 
रखने वाला, दुढ्व्रती धीरोदात्त नायक होता है । विद्यानाथ की दुष्टि म वह कृपावान्‌ भी 
होता है। 

(४) धीरोद्धत--दपंदरेष से भरा, मायाछद्यपरायण, अहंकारी, भयंकर, घमंडी, चंचल, 
क्रोधी तथा आत्मश्लाघी पात्र धी रोद्धत' नायक होता है। विद्यानाथ की दृष्टि से वह्‌ इद्रजाली 
भी होता है । अच्युतराय ने उद्धत को नायक का चौथा भेद स्वीकार ही नहीं किया है । 


१. ना० शा० २४।१६-१८ (ग० श्रो० सी०)) 
२. नहि जनक प्रभृतीनां रामादीनामपि वा धीरललितत्वम्‌। यदाह--धीरोदात्तः जयति चरितं राम- 
नाम्नश्च विष्णोः । श्र०भाग्भाग २, पृ० ४१४। 
३, भा० प्र०, प° ६२, ना० द° १।८-६ द्‌ ० रू० २।४४-४५) सा० द ० ३।३७-४० । 
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परवर्ती आचार्यो कौ परिभाषां भरत द्वारा प्रस्तुत तीन प्रकृतियों की परिभाषाके 
विचार-तत्त्वों से प्रभावित ही नहीं है, उन्हीं का आकलन किचित्‌ परिवतंन ओर परिवद्धन के साथ 
किया गया है । धीरोदात्त, धीरललित ओर धीरप्रशान्त नायको पर उत्तम-मध्यम तथा धीरोद्धत 
पर अधम प्रकृति की विचारधारा का स्पष्ट प्रभावहै। 


नायक-मेद का एक ओर आधार 


नायक प्रायः दिव्य, राजा या उच्चवंशके होते है, प्राचीन कालम एेसे सम्भ्रान्त एवं 
कुलीन परिवारों मे प्रायः बहुविवाह्‌ की भी प्रथाथी। नाट्य के नाटकं वैध पत्नी के अतिरिक्त 
अन्य नारियों से भी श्छगार भाव रखते थे । उनकी काम-प्रवृत्ति के आधार पर श्छुंगारी नायको की 
चार श्रेणियों का संकेत शास्त्रीय ग्रन्थों मे मिलता है । वे निम्नलिखित: 

अनुकूल, दक्षिण, शठ ओर धृष्ठ । 

१. अनुकूल नायक वह है जो किसी अन्य नायिका के प्रति आसक्त नहीं रहता, उसकी 
एक ही नायिका होती है । जैसे राम की सीता । 

२. दक्षिण नायक अपनी ज्येष्ठा नायिका के प्रति सदय रहता है ओौर दूसरी नायि- 
काओों से अनुराग होने पर भी पूर्वा के प्रति उदासीनता नहीं प्रदशित करता । 

३. शठ नायक अपनी ज्येष्ठा नायिका का लुक-छिपकर अहित करता रहता है भौर 
नवीन नायिका से गुप्त प्रेम-व्यापार चलाता रहता है । 

४. धृष्ठ नायकं अपनी ज्येष्ठा प्रेयसी कौ जानकारी में अपनी नवीन प्रेयसी के साथ 
भिलनका मधुर व्यापार करताहै ओर अंगो पर मिलनके चिह्लोको देखकर भी लज्जित नहीं 
होता ।9 

विश्वनाथ के अनुसारये चारों भेद उपर्युक्त चारों भेदो मे से प्रत्येक के होते हैँ । इस प्रकार 
नवीन आचार्यो की दुष्टिसेये सोलह भेद हो जाते हैँ । इन सोलह नायको में से प्रत्येक के ज्येष्ठ, 
मध्य ओर कनिष्ठ ये तीन भेद गणोत्कषं ओर अपकषं के आधार पर होते हैँ ओर कुल भेद अडता- 
लीस होते है । 

भरत का प्रभाव-- वस्तुतः आचार्यो द्वारा कल्पित ये चार भेद मौलिक नहीं हैँ । भरत ने 
नाट्यशास्त्र के सामान्याभिनय तथा वैशिक अध्यायो में स्त्री-पुरुष के सम्बन्धो की व्याख्या करते 
हृए इन भेदो के लिए आधार ही नहीं प्रस्तुत किया था अपितु विशिष्ट सन्दभं मे अनुकूल, दक्षिण, 
शठ ओर धृष्ठ का प्रयोग भी किया है । इस प्रयोग का विधान इस प्रसंगमें है कि प्रेमी-प्रमिकाओं 
के साथ अपना प्रेम-भाव (सच्चा प्रेम-भाव, शठ्ता का भाव तथा धृष्ठता आदि का भाव) जिस रूप 
मे प्रदशित करते है, नायिकाएं नायको के लिए उनके आचार-व्यवहार के अनुरूप ही सम्बोधनों 
का प्रयोग करती हैँ । सच्चे प्रेम-निभेर नायक के लिए निम्नलिखित सम्बोधनों का विधान है: 

प्रिय, कान्त, विनीत, नाथ, स्वामी, जीवित ओौर नन्दन । पर नायक के अनुचित व्यवहार 
के कारण क्रोध में नायिका द्रारा अत्यन्त रोषावेरपूणं सम्बोधन का विधान हैः 





----- - ~ --- -- 


१. द° ₹ू> २।६-७, सा० द ० ३।४१-४५; प्र ० ₹ू० ३६, कान्य प्रकरण । भाण प्र ०, १० ६३। 


२. एवं षोडशघाभिन्न।: अ्येष्ठादित्रयसंयुताः । 
पतेऽ्ट चत्वारिशत्‌ स्युः नायकाः कविकल्पिताः ॥ मा० प्र ०, पृण ६३, मा० द्‌० ३।४६, ४१ 
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दुःशील, दुराचार, शठ, वाम, विकत्थन, निलंज्ज, ओौर निष्ठुर । 

“अनुकूल ' ओर दक्षिण नायको के भेद के लिए प्रिय, कान्त, नाथ तथा विनीत मे पर्याप्त 
आधार दहै। क्योंकि प्रिय विप्रिय कायं नहीं करता, अनुचित भाषण नहीं करता । अतः अनृकुल' 
के निकट है । नाथ, विनीत, कान्त आदि दक्षिण के निकट है, क्योकि इनमें ज्येष्ठा प्रेयसी के प्रसा- 
दन करा बहुत स्पष्ट भाव वतमान रहता है । भरत का शशठ' मधुरभाषी तो होता है पर व्यवहार 
मे वह स्त्री का अहित ही करता है । वह्‌ परवर्ती आचार्यो के शठ का आधारहै। धृष्ठमें भरतने 
वाम, विकत्थन ओर निलंज्ज आदि अनेक सम्बोधनों के भावों का स्पष्ट विन्यास है । १ 

इन सम्बोधनों ने निश्चित शूप से परवर्ती नायक-भेदों के लिए आधारभूमि का कायं 
किया । परन्तु, संभवरहै, प्रेरणा का स्रोत वंशिक अध्याय भीदहो। वशिकं अध्यायमें कामतंत्र को 
दृष्टि में रखकर स्त्रियों के साथ पुरुषों के विभिन्न व्यवहारो की शास्त्रीय मीमांसा कर पुरुषों के 
पाच भेदो की परिकल्पना को गई है-- 

चतुर--दुःख-क्लेश सहने वाला, प्रणय-कोप के प्रसादन में कुशल होता है । उत्तम- मधुर, 
त्यागी, विरागी तथा नारी के अपमान को सहन नहीं करता । मध्यम-- नारी के किचित्‌ रोष 
को देखकर भी विरक्त हो जाता है, समय पर दानदेतादहै। अधम मित्रों द्वारा निषेध करने 
पर ओर नारी द्वारा अपमानित होने पर भी वह्‌ उसके प्रेम में आकुल रहता है । संप्रवृत्त-भय 
ओर क्रोष की चिन्तान करने वाला, काम-तंत्र में निलंज्ज होता है । २ 


नायक-जेदों पर सामाजिक चेतना का प्रभाव 


इन पांच भेदो का भी प्रभाव इन आचार्यो की कल्पना-वृद्धि पर अवश्य पड़ा है । संभवतः 
बाद मे कल्पित अन्य तीन भेदो ने, पति, उपपति ओौर वैशिक के लिश भी आधार प्रस्तुत किया 
हो । पति के रूप में नायक के भेदो का आख्यान तो हुआ ही है । “उपपति वह्‌ होता है जिसे 
किसी अन्य की पत्नी का प्रेम भी प्राप्त होता है, ओर वैशिक! वेणविद्या में कुशल, अत्यन्त रसिक, 
कलाप्रेमी नायक होता है विट को परम्परा का । वस्तृतः ये विस्तृत भेद तो उस युग की सामाजिक 
चेतना के प्रतीक हैँ । आये-जीवन के आदशं को त्याग विलास-लोलुपता के पंक मे फंसी जाति के 
कदथं जीवन की प्रतिवि इन भेदो मे अलकती है । भरत ने इन भेदो के लिए निश्चित आधार 
प्रस्तृत किया था । 3 परवर्ती आचार्यो ने उनका आकलन कर शास्त्रीय रूप दिया । 


अन्य प्रधान पुरुष पात्र 


आचार्यो कौ मान्यता--उपयुंक्त नायक-भेदों के अतिरिक्त नायको के प्रधान-गौण-भावे 
को दृष्टि में रखकर भोज, धनंजय, विश्वनाथ ओौर शिगभूपाल आदि आचार्यो ने भी नायको की 
कई विशिष्ट श्रेणियों का निर्धारण किया है । नाट्य के मूख्य फल का अधिकारी तो नायक होता 
ही है । परन्तु नाट्य में अन्य बहुत से प्रधान पात्र होते है, उनमें कुछ तो नायक के सहायक होते हैँ 


१. वाचैव मधुरोयस्तु कमणा नोपपादकः । 
योषितः फिंचिदप्यं सशटठः परिभाष्यते । (श्रादि) ना० शा० २२।३१४-३१६ „ ३०१-३०६ । 
२. ना० शा० २३।५२-६२ (गा० भो० सी०)। 
३. र० सु° १।८३, ८५-८८, तथा उज्ञबलनीलमणि, १० (६-१५) तथा ना० शा० २३। २-८ । 
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१६४ भरत ओौर भारतीय नाट्यकला 


ओर कृच विरोधी भी । भोज की दुष्टि मे उनके चार भेदों की परिकल्पना की जा सकती है-- 

नायक, उपनायक, अनुनायक ओर प्रतिनायक । 

नायक तो कथा शरीरमें सर्वंत्र व्याप्त रहता है । उपनायक-- नायक के समानही 
पूज्य ओर उत्कृष्ट होता है पर उसे नृप आदि का पद नहीं भिल पाता । अनुनायक नायक से 
किचित्‌ न्यून होता है ओर कथा-शरीर म विशेष उपयोगी होता है । यह अनुनायक दशरूपक के 
पताका-नायक के तुल्य होता है, जो मृखूय नायक का भक्त हो, उसके सब कार्यो में योग देता है-- 
जैसे रामकथा मेँ सुग्रीव । प्रतिनायक मुख्य नायक कौ योजनाओं का प्रतिरोधी होता है, उसमें 
भी नायक के तुल्य उत्साह, प्रताप ओर अभिमान के भाव होति हैँ जैसे रामकथा का रावण । 

वस्तुतः अनुनायक ओर प्रतिनायक की संख्या निर्धारित नहीं रहती दै । रामकथा में 
सुग्रीव ओर विभीषण ये दो अनुनायक ह पर (महावीरचरितमें) परशुराम ओर रावणदो 
प्रतिनायक भी । दशरूपक तथा नाटूयदपेण मे पताका-नायक, गौण नायक ओर प्रतिकूल नायको 
करा उल्लेख बहत स्पष्ट रूप से किया गया है ।' 


भरत को मान्यता 


परवर्ती आचार्यो द्वारा प्रस्तुत नायक, उपनायक ओौर अनुनायक आदि भेदों की परि- 
कल्पना का आधार भरत द्वारा प्रतिपादित बाह्य पुरुषो का विस्तृत वर्गीकरण है । पात्रों के स्वरूप- 
निर्धारण एवं वर्गीकरण के प्रसंग में आट प्रकार के प्रधान पात्रों का उल्लेख तथा लक्षण प्रस्तृत 
किया दहै । (युव) राजा, सेनापति, पुरोहित, मंत्री, सचिव, प्रा्विवाक्‌ तथा कुमाराधिकृत । इनके 
अतिरिक्त भी बहत से सहायक पात्र प्रधान नायक के होते ह। अभिज्ञानशाकुन्तल में पुरोहित, 
मंत्री, सेनापति पात्रके रूप में हैँ गौर मृच्छकटिक मे प्राड्विवाकं । 

(युव) राजा--इनमे सर्वाधिक गृण-संपन्न होता है, वह्‌ बलवान्‌, वुद्धि-संपन्न, सत्यवादी, 
जितेन्द्रिय, चतुर, प्रगल्भ, धृतिशाली, दूरदर्शी, महाउत्साही, कृतज्ञ, प्रियभाषी, शूर, अप्रमत्त, 
का्य-कुशल, अनुरागवान्‌, अन्यसनी, धर्मज्ञ तथा नीतिज्ञ होता है।२ अभिनवगुप्त ने मूल ग्रन्थ में 
प्रयुक्त नृप ओर राजा को युवराज का वाचक मान है । यह युवराज भोज के उपनायक के समान 
ही है । 3 पुरोहित ओर मंत्री--कुलीन, बुद्धि-संपन्न, नाना शास्त्र के विद्वान्‌, स्नेहशील, अप्रमत्त, 
लोभरहित, विनीत, पवित्र ओर धामिक होते है। सचिव-- वुद्धिमान्‌, नौति-संपन्न, आलस्य 
रहित, पर-दोष-दशंन-चतुर, अर्थशास्त्र-कुशल, कुलीन ओर देशक्राल-ज्ञाता होता है। 
प्राड्‌ विवाक--व्यवहार ओर अर्थतत्व का ज्ञाता, बहुश्रुत, कार्याकायं विवेकी, धार्मिक, घीर.क्षमा- 
शील, क्रोधरहित ओर समदर्शी होता है। कुमाराधिकृत- स्नेहशील, क्षमाशील, विनीत, निपुण, 


तटस्थ, नयज्ञ, ऊहापोह-विलक्षण ओर सर्वं शास्रं मे सम्पन्न होते दै ।४ सेनापति-- शीलवान्‌, 


१. तत्र कथाशरीरन्यापी यथोक्तगुणयुक्तो नायकः । नायकराभ्यद्सीयः सम उत्कृष्टो वा शअ्रनवाप्तद्‌ 
उपनायकः । नायकात्‌ किचिदूनः कथाशरीर विशेषोयोगवाननु नायकः । नायकप्रतिवूलद्ृत्तिः तदु- 
च्डेदावह मतापानिमानाथं साहसादिगुखोत्कर्षी धीरोडतप्रायः प्रतिनायकः । तथा- ` 
द्‌ ० ₹ू.9 २।८-६, नाण्द० ४।१२, खा०्द्‌ श ३४७ भोज (भरतकोष, पु ३२७), र्‌० सु9 १।६० } 

२, ना० शा० २४।७६-८०क (गार श्रो सी०) । 

३. युवराजोजतर राजशब्देनोक्तः (श्र° भ।० माग ३, १० २५६) । 


४, ना” शा० २४८०, ८७ (गा० श्रो° सो०)। 
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सत्य-संपन्न, प्रियभाषी, आलस्यहीन, देशकाल का ज्ञाता, अनुरक्त ओर कुलीन होता है ।' 

सहायक पात्र- ये पात्र अपने व्यक्तित्व ओर संस्कार के कारण प्रधान पात्रों कौ श्रेणी 
मे होते हैँ तथा पुरूषाथं-साधन मे प्रवृत्त प्रधान नायक को भिन्न-भिन्न रूपमे सहयोग देते है । 
परन्तु राजा अथवा नायकं के सहायक अन्य पुरुष-पात्र भी होते हैँ । उनमें विदूषक, विट ओौर 
शकार आदि का बड़ा महत्त्व है । भारतीय नाटकों में विदूषक का प्रयोग प्रायः सवेत्र किया गया 
है । उसके माध्यम से मनोविनोदतो होताही है पर श्युगार-प्रधान नाको मेप्रेमी-प्रेमिकाओंके 
भिलन-व्यापार मे वहु बडा सहायक भी सिद्ध होता है । भरत ने एेसे मध्यम ओर अधमश्रेणीके 
कुछ महत्वपूणं पात्रों का उल्लेख किया है । धीरललित आदि विभिन्न नायको के संदभं मे भिन्न 
प्रकारके विदूषकं का विधान कियाहै। भरत की दष्टिसे धीरोद्धत दिव्य नायक कै लिए लिगी 
(ऋषि ), धीरललित राजा के लिए राजजीवी, धीरोदात्त सेनापति के लिए वीर, द्विज ओर 
धीरप्रशान्त ब्राह्मण के लिए शिष्य ।२ ये विदूषक वियोग-काल मे नायक का मनोविनोद करते 
है तथा तरह-तरह की सुरुचिपूणं कथाओं के सुनाने मे बडे दक्ष होते हैँ । विदूषक के अतिरिक्त 
शकार, विट, चेट आदि पात्र भी नाट्य में प्रयोज्य होते है । इनकी प्रकृति प्रायः अधम होती है 
परन्त्‌ सौभाग्य ओर संस्कारवश कभी-कभी इनमे भी उत्तम-मध्यम भावोंकाप्रसारहौ जाताहै। 

विदूषक वामन, दन्तुर, कुब्ज, विकृतानन, खल्वाट, पिगलाक्ष होता है गौर जातिसे 
द्विज । चार प्रकार के नायको के विदूषक भी भिन्न रूप-रंग ओर आकृति के होते हैँ । विद--रूप- 
वान्‌, उज्ज्वलवेश, मेधावी, वेश्योपचार कुशल, मधुर, दक्षिण, कवि ओौर चतुर होता है ।3 

लका र- उज्ज्वल वस्त्र-आभरण सम्पन्न, अकारण क्रद्ध ओर प्रसन्न होने वाला, मगध 
भाषा-भाषी, अनेक विकारो से युक्त ओर अधम प्रकृति का होता है । * चेट--कलाप्रिय, वाचाल, 
विरूप, गंधसेवी, मान्य-अमान्य । 

नाट्यशास्त्र एवं परवर्ती आचार्यो के विचारों के निरूपण से दो बातें हमारे समक्ष बहुत 
स्पष्ट हो जाती हैँ । ये परवर्ती आचायं अपनी प्रतिभाका परिचय देनेके लिए भेदोंका अधिक 
विस्तार करते थे, इन भेदो मे भी चिन्तन की दृष्टि से किसी मौलिक कल्पना के लिए अवकाश 
नहीं मालूम पडता है । यह तो हमने विस्तारसे प्रतिपादित कियाहीदहै कि इनमभेदोंकाभी 
आधार नाट्यशास्त्र के निरूपण में स्वयं वतमान है । भेदके उन वीजोको ही आचार्यो ने परि- 
पल्लवित कर शास्त्रीय रूप दिया । 


नायको के अलकार 


यहाँ यह्‌ स्मरणीय है कि प्रधान पुरुष पात्रों की सात्विक विभूति्यां भी होती है, जिनसे 
उनका व्यक्तित्व निरन्तर प्रति भाषित होता रहता है, जैसे सूयंके साथ उसकी किरणोंका 
आलोक । वे निम्नलिखित रै*- 


१. २४।६६-६७ (का० मा०) । 

२, ना० शा* २४।१६-२०क, (गा श्रो° सी०) । 
३. ना० शा० २४।१०१-१०३ (का० मा०) । 

४. ना० शा० २४।१०२, १०४ (काण मा०)। 

५. ना० शा० २२।३३-४१। 








१६६ भरत ओर भारतीय नाट्यकलां 


(१) ज्ञोभा में दक्षता, शूरता, उत्साह, नीच कायो के प्रति घणा ओर उत्तम गणो के 
परति स्पर्धा की प्रति रहती है । (२) विलास में धीर संचारिणी दृष्टि, दृढ आचरण ओर 
स्मितपूरवैकं आलाप की प्रकृति रहती है । (३) माधुयं में अभ्यास के बल पर विपत्तियों की 
सज्ञा मे पात्र की इन्द्रियां शान्त ओर सुव्यवस्थित रहती है । (४) स्थेयं मे धमं, अथं, कामके 
साधन में प्रवृत्त होने पर व्यसन के होने परभी दुढताका भाव रहता है। (५) गांभीयंमें 
गम्भीरता के प्रभाव से हर्ष, क्रोध, भय आदि की स्थिति में आकृति पर उसका चिह्वं नहीं रहता 
है । (६) ललित में हृदय के आवेग से उत्पन्न, विकार-रहित स्वभाव से उत्पन्न श्युंगारकी 
चेष्टा की प्रधानता रहती है । (७) ओदायं में दान, दूसरे का त्राण, प्रिय भाषण की प्रवृत्ति 
रहती है । (८) तेज मे शत्रू के द्वारा अपमान ओौर तिरस्कारको प्राणों कौ बलि देकरभीन 
सहने की क्षमता होती है । वस्तुतः पुरुष-पात्रों की यह्‌ सात्विक विभूति ही नायको के चरितव्र- 
निर्माण का पृष्ठाधार है। 

श्रता, दक्षता, माधुयं, उदारता, गम्भीरता ओर तेज के द्वारा ही चरिच् में वह्‌ चमत्कार 
ओर रस आता है कि वह एक ओर आनन्ददायक होता है तो दूसरी ओर अनुकरणीय भीहो 
जाता है । भरत ने उन्हीं चारित्रिक विशेषताओं के आधार पर विभिन्न पात्रों का विभाजन ओर 
वर्मीकिरण किया है जो अन्य आचार्यो की अपेक्षा अधिक नाट्योपयुक्त है । 


नारी पान्न 


नायिका नाट्य की प्राण-वाहिनी धारा है, जिसमें जीवन का ममस्पर्शी मधुर रस लह- 
राता रहता है । इस जीवन-रस के पान के लिए ही नायक प्राण तक विसजन करने को प्रस्तुत 
रहता है । कवि अपनी काव्य-कला के चरम सौन्दयं कौ कोमल सुकुमार सृष्टि करतादहै ओौर 
प्रयोक्ता अपनी नाट्य-कला के परम उत्कषं को रूपायित करता है । नाट्याचायं भरत मुनि ने 
नारी को सुख का मूल, काम-भाव का आलंबन ओर काम को सब भावों का स्रोत मानकर प्रस्तुत 
विषय का विचार जितने विस्तार से किया है उतनी ही सूक्ष्मता से भी” वस्तुतः भरत से लेकर 
विश्वनाथ तकं के प्राचीन आचार्यो की विवेचना का यह अत्यन्त प्रिय विषय रहा है । नारी सुख 
की मूल, व्रिशरुवन का आधार ओर त्रैलोक्यरूपा के रूप में शैवागमों में प्रणंसित रही है। इस 
संदर्भ मे भरत दवारा नारी के महत्व की स्वीकृति नितान्त उचित है 1 
नायिका-मेद का आधार--आचार्यो ने नायिका-भेद के विवेचन के लिए कईप्रकारके 
आधारो को स्वीकार किया है ओर उन आधार-भूमियों पर विविध भेदो का विस्तार क्रियाहै। 
नारी की सामाजिक प्रतिष्ठा, आचरण की पवित्रताया अपवित्रता, काम-दशा की विभिन्न 
अवस्था, बय की विशेषता, अंग-रचन ओर विभिन्न ्रकृतियां आधार-भूमि के रूप मे प्रस्तुत कौ 
गर हैँ! भरत ने इनमे कुछ आधारो को स्वीकार कर नायिका-भेद का विवेचन किया है । फलतः 
उसमे अनावश्यक विस्तार नहीं है क्योकि उनकी दृष्टि नाट्योपयोगी नायिका कौ ओर थी, परवर्ती 


१, सर्व॑स्य हिलोकस्य सुखदुखनिवहेणः । 
भूयिष्ठं दृश्यते कामः स सुखं व्यसनेष्वपि । ना० रा० २२।६७ (गा० ्रो° सी०) । 
२, नारी त्रैलोक्य जननी नारी त्रैलोक्यरूपिणी । 
नारी व्रिभुवनाधारा नारी देहस्वरूपिणी । शक्ति सयम तत्र, नारायण खंड १३.४४ 





"का नाका क क्क = = = क =-= ~" - = क 
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पात्र-विधान १६७ 


आचार्यो की तरह रसोपयोगी नायिकाओं की ओर नहीं । 
भरत के नायिका-मेद की विचार-मूभि-- भरत ने नायिका-मेद कै लिए चार आधार 
स्वीकार किए है । उनमें स्थूल ओौर सूक्ष्म विचार-तत्त्वों का समन्वय है। नारी के अंग-सौन्दये के 
अतिरिक्त उसके शील-सौजन्य, आचरण की पवित्रता, जीवन की प्रकृति तथा अवस्था को विशेष 
महच्व दिया गया है । नायिका-भेद के निम्नलिखित कुछ आधार है 
( १) प्रकृति-भेद--उत्तमा, मध्यमा आदि (तीन) । 
(२) आचरण की शुद्धता अथवा अशुद्धता-- बाह्या, आभ्यंतरा आदि (तीन) । 
(३) सामाजिक प्रतिष्ठा--दिव्या, नृपपत्नी, कुलस्त्री, गणिका (चार) । 
(४) कामदशा की अवस्था-- वासकसज्जा आदि (आठ) । 
(५) शील--ललिता, उदात्ता, निभृता आदि (चार) । 
(६) अंग-रचना ओर अन्तःप्रवृत्ति--दिग्य सत्त्वा, मनुष्यसत्वा आदि (वाईस ) । 
भरत के आधारो पर ध्यान देने से यह्‌ तथ्य नितान्त स्पष्ट हो जाता है किं उन्होने अपने 
विचार का आधार मुख्यतः नारी की काम-प्रवृत्ति, शालीनता, सौजन्य, सामाजिक प्रतिष्ठा 
ओर कठोरता आदि को बनाया था । अतः उनका विचार व्यापक है । उसमे विविध रूप-रंग ओर 
स्वभाव की नारियों का समावेश होता है । 
सामाजिक प्रतिष्ठा का आधार--नायक-भेदों की चर्चाके उपरान्त भरत ने नाट्यो- 
पयोगी नायथिकाओं का बडा ही उत्तम विवेचन किया है । रूपक के विभिन्न भेदों मे जिस प्रकार 
नायक विभिन्न वर्गं ओर सामाजिक स्तरके होते है, उसी प्रकार नाटक, प्रकरण, भाण ओौर 
प्रहसन आदि मे विभिन्न वगे ओर सामाजिक स्तर की नायिकां होती हैँ । अतः उनको दृष्टि मं 
रखकर यह भेद-विवेचन प्रस्तुत किया गया है । नायिकाओं के निम्नलिखित चार भेद हैँ - 
दिव्या, नृपपत्नी, कुलस्त्री ओर गणिका । 
दिव्या, विक्रमोवंशी की उवंशी है, नृपपत्नी वासवदत्ता है, कुलस्त्री मालती माधव की 
मालती है ओर गणिका है मृच्छकटिक कौ वसंतसेना । 
इन भेदो के नामकरण से उनकी सामाजिक प्रतिष्ठा का बोध हो जाता है। पुनश्च इन 
चारों नायिकाओं की प्रकृति भिन्न-भिन्न होती है इसलिए इन चारों के भी ललिता, उदात्ता, 
धीरा ओर निभृता आदि चार भेद हैँ । दिव्या ओौर नृपपत्नी तो उपर्युक्त चारों गुणो से सुशोभित 
होती है । परन्तु कुलांगना तो उदात्त ओर निभृत ही होती है । गणिका ओौर शिल्पकारिका तो 
ललित ओर उदात्त होती है। गुणों के क्रम से दिव्य ओर नृप-पत्नी समान है । उनमें चारों गुण 
वतंमान हँ भौर शेष मे केवल दो-दो ही । भरत ने पांचवें भेद मे शित्पकारिका का भी उल्लेख 
किया है ओर वह्‌ भी गणिकाके ही तुल्य होती है । शिल्पकारिका का अन्यत्र नारियों के स्वभाव 
आदि के वर्णन के प्रसंग मेँ विवरण मिलता है । सामाजिक प्रतिष्ठाके आधार पर भरतके अनु- 
सार नायिका-भेद का यह्‌ रेखा-चित्र अंकित किया जा सकता है '-- 


2, ना० शार २४।२४.-२8६क (गा० श्रोऽ सी०)। 
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नायिका 
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उत्तमा मध्यमा अधमा) 
भरत का यह भेद विशिष्ट आधार-भूमि पर है, निराधारं नहीं । हमने आरम्भ मे यह संकेत 
किया है कि सामाजिक प्रतिष्ठा ओर स्तरके आधार पर उन्होने जो भेद प्रस्तुत किया, परवर्ती 
नाट्यकार उससे प्रभावित हुए । कालिदास के नाटकों की नायिका दिव्या ओौर नुपपत्नी है, शूद्रक 
की गणिका है तथा भवभूति की कुलांगना । यह भेद नाट्य-प्रयोग को दृष्टि में रखकर भरत ने 
प्रस्तुत किया परन्तु इस व्यापक विचारको द॒ष्टिमेन रखने केकारणही एसत° एन ° शास्त्री 
महोदय ने भरत के भेदं को एेच्छिक ओर सिद्धान्तहीन कहा है । २ वस्तुतः परवर्ती आचार्यो के 
नायिका-मेद के लिए तो भरत ने ही आधार प्रस्तुत किया तथा दोनों कौ दुष्टिमें भीतो बहुत 
महच््वपूणं अन्तर था । भरतने नाटूयको प्रश्चय देकर विभाजन किया ओौर उन आचार्यो ने रस को । 


आचरण की शुद्धता या अशुद्धता का आधार 


भरत ने नाट्य-घमं के संद्भमेंदो प्रकारके कामोपभोग का उल्लेख किया है-- बाह्य 
ओर आभ्यन्तर । आभ्यंतर उपभोग की चर्चा नाटकमें होती है । बाह्य कामोपभोग वेष्यागत होता 
है । अतः उसका प्रयोग प्रकरण मे होता दै । स्त्रियों के नानां प्रकार के सत्व से उत्पन्न तीन प्रकार 
करी आचरण-प्रकृति दिखाई देती है तथा उसीके अनुसार उनका नामकरण भीभरतने किया 
है : बाह्या, आभ्यंतरा ओर बाह्याभ्यंतरा । कुलीन अंगना आम्यंतरा होती है, बाह्या वेश्या होती 
है ओर इन दोनों की मिश्च प्रकृति से निमित बाह्याभ्यंतरा यद्यपि वेश्यांगना ही होती है पर उसका 
आचरण नितान्त पवित्र होता है । इन तीन प्रकार की नारियों में से वेश्या का प्रवेश अन्तःपुर में 
नहीं होता । अन्तःपुर मे कुलांगना या दिव्याकाही प्रवेश संभव है । पुरुरवा के अन्तःपुर में दिव्या 
उवशौ का प्रवेश विहित है । > यह काम-सगृत्पत्ति रूप-सौन्दर्य के श्रवण, दशन तथा अंगकी 
लीलापूणं चेष्टाओों से होती है । सीता के रूप-श्रवण से रावण में गौर शकुन्तला के रूप-दशंन से 
दुष्यन्त में काम-माव उत्पन्न हृजा । + 


~ 


व 
१, भरत की दृष्टि से नायिका-भेद की संख्या मूल रूप से चार है श्रौर ललिता, धीरा आदि भेदसे 
उनकी संख्या बारह हो जाती है श्रौर ये प्रत्येक उत्तम, मध्यम, अधम भेद से तीन-तीन होने पर 
दत्तस हो जातो हैं । 
२, 71716 6५118101 5€€70$ 0 ०6 ए फ्था४ त एणल भणत 1735प्ीप्८)) 
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३. ना० शा० २२।६४६-१५४ (गा० श्रो° सी ०) । 


४, इष्ट कामसमुत्पत्तिनाना भावसमुद््वा । 
स्त्रीणां वा पुरुषाणां उत्तमाघममध्यमा। 
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अन्तःपुर में नाट्योपयोगौ अन्य नारी पात्र 


राजोपचार मे प्रयुक्त नारियों का विस्तृत विवरण भरत ने इस प्रसंग मेँ प्रस्तुत किया 
है । नायिका के अतिरिक्त, राजाओं की अन्य पत्नियां भी होती है! उनकी मर्यादा भिन्न-भिन्न 
होती है । इसीलिए उनके नाम भी भिन्न हैँ । महादेवी, स्वामिनी ओर स्थापिता आदि भिन्न पद 
ओर मर्यादा की प्रतीक है । इनके अतिरिक्त मध्य ओर निम्नश्रेणी की अनेक महिलाओं कौ 
नामावली भरत ने प्रस्त॒त की है, जो अन्तःपुर के भोग-विलासमय, कलापं जीवन मे लालित्य 
ओर सौन्दयं के वातावरण का सुजन करती हैँ । भोगिनी, शिल्पकारिणी, नाटकीया, अनुचारिका, 
परिचारिका, संचारिका, महतरी, प्रतिहारी, कुमारी, स्थविरा ओौर आयुक्तिका १ आदि इसी 
प्रकार की नारी-पात्र है । इन मध्यम तथा अधमश्रेणीकी नारियोंका प्रयोग परवर्ती नाटक- 
कारों ने अपने नाटकों मे किया है 1 प्रतिहारी, वृद्धाधात्री ओर तापसी आदिकाप्रयोग भासके 
स्वप्नवासवदत्तम्‌ में है। मालविकाग्निमित्र (द्वितीय अंक) मे परित्राजिकाही अभिनय की 
उत्कृष्टता कौ निर्णायिका है । उपर्युक्त अठारह आभ्यंतर नारी-पात्रों मेँ गणिका की परिगणना 
नहीं की गई है, क्योकि वह सामान्यतया सुशील नहीं होती । अतएव उसका प्रवेश अन्तःपुर म 
निषिद्ध है। 

कामदन्ञा पर आधारित भेद- सामान्य अभिनय के प्रसंग में विविध कामदशाओं का 
वर्णन करते हृए भरत ने अवस्था-भेद से आठ प्रकार कौ नायिकाओं का उल्लेख करियाहै। 
नायक या पुरुष प्रेमी के प्रेम, विरह-भाव, उपेक्षा, अनादर ओौर त्याग आदि के आधार पर इन 
आठ भेदं की परिकल्पना भरत नेकी है । मेरी दष्टिसेये आों ही भेद प्रतिक्रियात्मक हैँ । परवर्ती 
आचार्यो में इन बडी लोकप्रियता भी प्राप्त हई । भरत ने तो विशु नाट्य-प्रयोग की दष्टिसे 
इनका वर्गीकरण किया, विशेषकर श्यंगार-प्रधान रूपकों के लिए । परन्तु बाद के आचार्यो ने इन 
भेदो को स्वीकार कर उपव हण तो किया पर कामजजंर सामन्ती जीवन की कामक्षुधाकी 
तृप्ति के लिए ही। भरत द्वारा प्रतिपादित कामावस्था पर आधारित आठ प्रकार की 
नायिकाएं-- 

( १) वासकसज्जा--रति संभोग की लालसा से प्रेरित आनन्दपूर्वक अपना मंडन 
करती है । (२) विरहोत्कंठिता--अनागत प्रियके दुःख से पीडति होत हे । (३) स्वाधीन- 
भत्‌ का--जिसके सौन्दयं ओर रति-रस पर मुग्ध हो पति निरंतर उसी का निकटवर्ती बना 
रहता है, वह्‌ स्वाधीन भतु का होती है । (४) कलहांतरिता- ईर््या या कलह के कारण विदेश 
गया पति लौटता नहीं, अमशं के आवेश मे पडी स्त्री कलहांतरिता होती है । (५) खंडिता-- 
अन्य स्त्री मे आसक्त होने के कारण जिसके प्रियके नहीं आने से वह्‌ दुःखी, पीडित, खंडिता 
होती है । (६) विप्रलभ्धा--जिसका प्रिय दूती भेजकर, समय ओौर स्थान निर्धारित करभी 
मिलन के लिए नहीं आ पाता, वह विप्रलब्धा होती है । (७) प्रोषितभत्‌ का-- अन्य आवश्यक 








श्रवणाद्‌ दशनाद्र.पादंगलीलाविचेष्टितैः । 

मधुरश्च समालापः कामः समुपजायते । ना० शा० २२।१५७.१६८८ (गा० श्रो° सी) । 
१, ना० शा० २४।३१-६४ (गा० भो सी?) । 
२, स्वप्नवासवदत्तम्‌ : भास, अंक 8; मालविकाग्निमित्र, ्रक १। 
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हि 0 


ए भरत ओौर भारतीय नाट्यकला 


कार्यो में व्यस्त रहने के कारण जिसका पति विदेश में रहता है ओर उसकी पत्नी विरह मे उदास 
जीवन बिताती दहै ।१ (८) अभिसारिका-- प्रबल काम-माव के कारण लज्जा त्यागकर जोस्त्री 
स्वयं प्रिय के साथ अभिसार करती दै । स्वाधीनमतृ का में प्रिय श्रिया के पास मंडराता रहता है, 
पर यहाँ तो अभिसारिका स्वयं पति का अनुगमन करती है । आचार्यो ने कलजा, परांगना, 
वेरया ओर प्रष्याभिसारिका आदि भेदो का उल्लेख किया है । ~ वेशभूषा की दुष्टि से उनके दो भेद 
होते दै--शुक्लाभिसारिका ओर कृष्णाभिसारिका। शुक्लाभिसारिका चांदनी रात मं स्वच्छ वसन 
धारण कर प्रियतम के निकट अभिसार करने जाती है जौर कृष्णाभिसारिका ज्योत्स्ना-विहीन 
रात्रि में नील वस्त्रों में। ये आभरण धारण नहीं करतीं । 
नायको के तोन अन्य भेद-भरतने कामदशा की विभिन्न अवस्थाओंके भेदसे आठ 
प्रकार की नायिकाओं का विवरण प्रस्तुत करते हुए तीन प्रकार कौ नायिकाओो का उल्लेख किया 
है- वेश्या, कुलजा ओर प्रेष्या । निःसन्देह ये तीनों ही दिव्या ओर नृपपत्नी इन दो उपर्युक्त भेदों 
से भिन्न र, उपर्युक्त आठ प्रकार की कामदशाओं के प्रदर्शन में इन्हीं नायिकाओं का प्रयोग 
करना चाहिये, यह्‌ भरत का स्पष्ट मत है । ‡ हमारे विचार से भरत के यही तीन भेद परवरतीं 
आचार्यो के लिए ग्राह्य हृए । इन्हीं तीन नायिकां के आधार पर स्वीया, अन्या ओर साधारणी 
इन मूल भेदो के आधार पर तीन सौ चौरासी नायिका भेदो का उपवृ हण किया । 
मनोदज्ञा का आधार--भरतने नर-नारी के प्रेमोपचार के आधार पर नायिका-भेद 
काएक ओौर भी विवरण दिया है । यह भेद मुख्यतः नारी की मनोदशा पर आधारित है । मनुष्य 
की मनोदशा तो अपरिसीम है, पर उनमें से कुछ का निर्धारण भरत ने विया है ओर विस्तार के 
साथ उसका स्वरूप भी प्रतिपादित किया है। वे निम्नलिखित है - 
मदनातुरा, अनुरक्ता, विरक्ता, चतुरा, लुब्धा, मानिनी ओर पंडिता आदि । 
मदनातुरा एकान्त मे लीला करती है, अनुरक्ता प्रिय कौ प्रशंसा सुनती है, उसके सुखे 
सुखी ओौर दुःख में दुःखी होती है तथा त्रिय के लिए क्लेश सहती है । विरक्ता अति उपकार करने 
पर भी तुष्ट नहीं होती, अकारण क्रुढ होती है । चतुरा चतुरता से, लुञ्धा अथं प्रदान से, पंडिता 
कला ज्ञान से, मानिनी मनाने से वश-वत्तिनी होती है । भरत ने केवल आरम कीतीनकीहीपरि- 
भाषादीदहै।ः 
अन्तः्रकृति का आधार--सव नारियों के लिए सामान्य रूप से तीन प्रकार के भेदो की 
परिकल्पना भरत ने की है--उत्तम, मध्यम ओर अधम । इन तीनों भेदो का संकेत भरत ने 
सामान्य अभिनय, वैशिक अध्याय ओर नायक-नायिका क प्रकृति के विवेचन के प्रसंग में किया 


„ ना० शा० २२।२११-१६, रण सु १।१२५-१२३२३४ ना०्द्ण ४।२२-२६, ना० ल० को० २५२५ 
२५५१, द ० रू० २।२४-२७), सा० द ० ३।८७-९६) भा० प्र° € <।६.६१ २२ पवित । 

„ ना०्दण० ४।२६, ना०्लण० को० २५७२-८, र० सु° १।१२४-१४७; भा० प्र० १००।१, साण्द्‌० 
३।८६-६२, द ० ₹ू० २।१७, प्र रू० १।५४, ना० शा० २२।२२०, भ्र° भा० भाग र,» ¶० २०६) 
उञ्ञ्वल नीलमणि १० १३८ । 

. वेश्यायाः कुलजायःश्च प्रष्यायाश्च प्रयोकंतभिः। 
एमिमाव विरश्ैस्त॒ कर्तन्यमभित्तारणम्‌ ॥ ना शा० २२।२२६(गा० ्ो* सौ०) । 
ना० शा० २२।६६-१४४ (गा० भो० सी०)। | 
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है । वस्ततः यह विवेचन एक ओर तो सामान्य नारी का है गौर दूसरी ओर नायिकाकाभी। 


अंग-रचना ओर मनः-सौष्ठव पर विश्वध्रकृति का प्रभाव 


भरत ने नारी की अंग-रचना, मनः-सौष्ठव ओौर उसके आकषक रूप-विन्यास एवं विलक्षण 
स्वभाव का विवेचन बहुत विस्तार से किया है। उनकी स्वतंत्र स्थापना है कि नारी-प्रकृति 
नितान्त स्वतंत्र नहीं है । उस पर इस विराट्‌ प्रकृति के, अन्थ प्राणियों के रूप-रंग ओर स्वभाव 
आदि का भी प्रभाव पडता है, ओौर उनके प्रभाव-योगसे नारी को पूणेता प्राप्त होती है। इसी- 
लिए कोई मृग-सी सुकुमार ओर चंचल बडे नेवों वाली होती है, कोई गौ की तरह पितृ देवाचन- 
रता, सत्यता ओर पवित्रता की धारा मेँ धृली हई तथा निरंतर क्लेश सहने वाली, कोई गन्धवं- 
कन्या-सी गीत, वाद्य ओौर नृत्य में रत, स्निग्ध नयन, स्निग्ध केण ओर स्निध त्वचा वाली होती 
है, कोई देवांगना-सी नीरोग, दीप्ति-शोभित, अल्पाहारप्रिया, गंध पृष्परता ओर परम रमणीय 
होती है, कोई मानवी धम, कायं ओर अथं मे निरत, चतुर क्षमाशील, संतुलित अंगवाली, कृतज्ञ, 
अहंकाररदित, मित्रप्रिया, सुशीला होती है ओर कोई बानर की-सी अल्पतनु, प्रसन्न, पिगलरोम 
वाली, छलप्रिया, प्रगल्भ, चपल, तीक्ष्ण, बाग-बगीचों की संर करने वाली, किचित्‌ उपकारको भी 
बहुत मानने वाली ओौर हठपूवेक रति करने वाली होती है ।' 

भरत की यह्‌ स्थापना विलक्षण है ओर विचारोत्तेजक भी। उन्होने मनुष्य, पञ्यु-पक्षी 
देवांगनाओं ओर गन्धवं कन्याओं की शरीर-रचना ओर मनः-प्रकृति का तुलनात्मक अध्ययन कर 
मानव योनि मे नारियों के विभिन्न रूप-रंग, भकार ओौर स्वभाव के आधार पर सामान्यरूपसे 
बाईस प्रकार की नारियों का उल्लेख किया है । वे सत्व या प्रकृति-मेद से नानाशील होती है । 
उनके सत्व या प्रकृति के अनुसार ही उनके उपसेवन का विधान दहै। स्त्रियोंके स्वभावानुसार 
अत्यल्प व्यवहार होने पर भी वे अधिक सुखदायक होती हँ ओर स्वभाव का ध्यानन रखकर 
बहुत-सा भी किया गया उपचार दुःखदायक ही होता है २ नारी-प्रकृति ओर अंग-रचना के सम्बन्ध 
मँ भरत की यह विप्रतिपत्ति नितान्त मौलिक है । मनोवज्ञानिकों ओर प्राणि-शास्त्रियों के लिए 
अनुसंधान का विषय है किनारीके शरीर ओौर मन की सूक्ष्म ग्रन्थयो मेँ मानवीय, देवी ओर 
पशु प्रकृतियों का क्या योग है ! 

सत्वभेद, आचार-व्यवहार भेद, सामाजिक प्रतिष्ठा-भेद आदि के आधार पर नारियों 
ओर नायिकाओं का विवेचन करते हुए तीन भेदो का विदोष रूप से उल्लेख किया गया है । नारी 
सामान्य रूप से उत्तम, मध्यम ओौर अधम भेद से तीन प्रकार की होती है- 


१. स्वल्पोदरी भग्ननासा तनुजंघा वनग्रिया । 


चलविस्तीणं नयना चपला शीघ्रगामिनी 
दिवात्रासपरा नित्यंगीतवाचरतिप्रिया 
निवास स्थिरचित्ता च मृगसत्वा प्रकीर्तिता । 
पित्देवाचंनरता सत्यशौचयुरुप्रिया 
स्थिरा परतकिले शसक गवां सत्वं समाश्रिता । ना० शा० २२।१०२.१४३ । 
२. ना० शा० २२।१४५-१४६ (गा० श्रो० सी०)। 
उपचारो यथा सत्वं स्त्रीणामल्पोऽपि हष॑दः । महानप्यन्यथायुक्तो नैव तुष्टिकरो मवेत्‌ ॥ 
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उत्तमा नारो--प्रिय के समक्न अप्रिय प्रसंग होने पर भी अप्रियवचन नहीं बोलती, वह 
बहुत देर तक रोषयुक्त नहीं रहती, कलाकुणल होती है । शील, शोभा ओौर कुल की उच्चता के 
कारण पुरुषों की कामना का लक्ष्य होती है । कामतंत्र मे कुशल, उदार, रूपवती, ईर्प्यारहित हो 
बातचीत करनेवाली, कार्यकाल की विशेषज्ञ वह परम रमणीय नारी होती है । १ 

मध्यमा नारी-- पुरुषों की अभिलषित तथा उनको कामना करने वाली, कामोपचारमें 
कुशल प्रतिपक्षियों से ईर्ष्या करने वाली, क्षीण-क्रोध वाली, अभिमानिनी ओर क्षणभर में प्रसन्न 
होने वाली मध्यमश्रेणीकी नारी होती है। 

अधमा नारो- विना अवसर के क्रोध करने वाली, दृष्टशीला, अतिमानिनी, चंचल, 
कठोर ओर देर तक क्रोध करने वाली अधमश्रेणीकी नारी होती है ।3 

नायिकाओं के तीन भेद उत्तमता, मध्यमता ओर अधमताकी दृष्टिसे भी होते है । यह 
हम नायक-भेद के प्रसंगमे आरम्भमेही प्रस्तुत कर चके है । भरतने उस प्रसंग में उत्तमनारी 
केगुणोकातो उल्लेख कियाहै पर मध्यम ओर अधम के नहीं, वह्‌ इस विवेचन से स्पष्ट हो 
जाता है।४ 

भरत का नायिका-भेद-विवेचन कई विचार-भूमियो पर आधारित है, यह पिछले पृष्ठो में 
प्रतिपालित किया गयादहै। परन्तु नाट्य-प्रयोगकी दृष्टि से दिव्या, नृप-पत्नी, कुलजा ओर 
गणिकाये चारही भेद प्रशस्तर्हैँ। उन्हींके ललित ओर धीर आदिभेदोंका आख्यान भी भरत 
ने किया है । शेष भेदो का संबंध नारी के अंगसंगठन, शरीरप्रकृति, मनोवृत्ति तथा स्वभाव की 
उत्तमता, मध्यमता तथा कामदा आदि पर आधारित है। इन भेदों का विवेचन नाट्यशास्त्र 
ओर प्रयोग दोनों ही दृष्टि से महतत्वपूणं है । परवर्ती नाटककारों ओर आचार्यो ने अपने नाटकं 
मे नायिका के रूपरग, स्वभाव, शील ओर आचरण कौ परिकल्पना भरत के अनुसारही की। 

भरत-निरूपित नायिका-भेद पर उनसे पूवं किसी प्रचलित परम्परा का प्रभाव था, यह 
नितान्त स्पष्ट है, क्योकि प्रस्तुत विषय के प्रतिपादनके प्रसंगमें भरतने कामतंत्र का उल्लेख 
कर्ईबारकियाहै।* 


परवर्ती आचार्यो का नायिका-मेद 


नायिका-भेद का विचार धनंजय, शारदातनय, रामचन्द्र-गुणचन्द्र, शिगभूपाल ओौर 
विश्वनाथ आदि भरत के परवर्ती आचार्यो ने भी किया है । रामचन्द्र-गुणचन्द्र को छोड शेष सब 
आचार्यो की एतत्संबंधी विचारप्रणाली सामान्य रूप से एक-सी है । विस्तार मे जाने पर किचित्‌ 
अन्तर दृष्टिगोचर होता है । दशरूपककार ने नववयोमूग्धा' ओर काममुग्धा' आदि भेदो की 
परिकल्पना की है तो साहित्यदपणकार ने श्रथमावतीणें मदन विकारा' ओर श्रथमावतीणं यौवनः 
आदि नवीन भेदो का आख्यान किया है । परन्तु स्वीया, अन्या ओर साधारणी इन तीन प्रधान 


, ना० शा० २३।३६-३८ (गा० भ्रो० सी०)। 


„ ना* शा०२३।४०-४१ (गा०श्रो० सी०)। 

. ना० शा० २३।४१ (गा० श्रो० सी ०) । 

ना० शा० २४।८-१२। 
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भेदो के संबंध मे आचार्यौ मे एेकमत्य है । नवीन आचार्यो की दृष्टि मे नायिका-मेद की कुछ नयी 


विचारभूमि्याँयेर्है- 
(१) पति के प्रेमानुसार -- ज्येष्ठा, कनिष्ठा । 
(२) वय के अनुसार -- मुग्धा, मध्या, प्रगल्भा । 
(३) मान के अनुसार -- धीरा, अधीरा, धीराधीरा । 
(४) मनोदशा के अनुसार -- अन्यसुरति दुःखिता, गविता । 
(५) अवस्था के अनुसार --- प्रोषितपत्तिका आदि । 
(६) प्रकृति या गृण के अनुसार -- उत्तमा, मल्यमा ओर अधमा आदि। 
(७) आचरण के अनुसार -- स्वीया, अन्या आदि। 


नापिका-मेद का आधार भेदो के अन्य आधारो की भी परिकल्पना कौ जा सकती है, 
परवर्ती आचार्यो द्वारा स्वीकृत कुछ सामान्य आधारो का निर्धारण किया गया है । इसमे सदेह 
तहीं है करि इन सव भेदो के मूलम परवर्ती कामशास्त्र का प्रभाव भीदहै। स्वयं भरतने भी नायक- 
नायिका-मेद के विवेचन कै प्रसंग मे कामतंत्र का प्रभाव स्वीकार किया है।१ भरत ओर इन पर- 
वर्ती आचार्यो की आधार-भूमियों पर विचार करने पर यह स्पष्ट मालूम पडता है कि मूलतः उनके 
्ररणा-स्नोत तो भरत ही ये । इन आचार्यो ने एक महत्तर कायं अवश्य किया है कि भरत के नाटूय- 
शास्त्र मे कुछ भेद किचित्‌ अस्पष्ट-से थे ओौर यत्र-तत्र विखरे थे उनका संकलन ओौर स्तरीकरण 
करके शास्त्रीय एवं व्यवस्थित रूप दिया । यह कार्यं दशकूपक्कारने ही प्रारंभ किया ओर परवर्ती 
आचार्यौ ने उनका अनुसरण करते हए यत्र-तत्र परिवतंन ओर परिवद्धंन भी किया। परवर्ती 
आचार्य द्वारा सुविचारित नायिका-भेद की अधोलिखित रूप-रेखा अंकित की जा सकती है * : 
नायिका 
| | 
स्वीया (+ ण 
| ति वयया न = अ द्व 
मुग्धा त | शतम कन्या उदा. अनुरक्ता विरक्ता 
(त 


१, वयोमुग्धा | । | | 

२. काममुग्धा यौवनवती कामवती गादयौवना माव्रप्रगल्भा रतिप्रगल्मा 
३. रतिवामा । 

४, कोपमृदु धीरा ५ व ८ श्रधीरा 1 


= ल व 
उ्येष्ठा कनिष्ठा 
आ चायं धनंजय उपर्युक्त भेदो के अतिरिक्त मुग्धा, मध्या ओर प्रगल्भाके नौ भेद ओर 
मानते हँ । विश्वनाथ ने मुग्धा, मध्या, प्रगल्भा के ५६ भेदोंकी कल्पनाकीहै। विश्वनाथ कै 


अनुसार मुरधा, मध्या, प्रगल्भा के निम्नलिखित भेद हैं: 








= क 
१, न° शा० २२।६५ (गा० श्रो सी०)। 
२, द्‌० ₹ू० २।१५-२७, सा० द ० ३।६८-६६) भा० प्र०, ¶० & ५६९; ना० ल को० २५१८ । 
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मुग्धा मध्या प्रगल्भा 

॥ १. प्रथमावतीणं यौवना १. विचित्रसुरता १. स्मराधा 

3 २. प्रथमावतीर्णमदनविकाश २. प्रर्दत्‌स्मरा २. गाढ़ तारुण्या 

३. रतिवामा ३, प्ररूढयौवना ३. समस्तरतकोविदा 
॥। ४ मानमृदु ४, इषत्‌ प्रगल्भवचना ४. भावोन्मत्ता 

५ ५. समधिक लज्जा ५. मध्यमव्रीडिता ५. दरव्रीडा 


६. आक्रान्तनायका 


नायिका-मेद के आधार को असंगतता 


उपर्युक्त सोलह प्रकार की नायिकां वासकसज्जा आदि आठ भेदोंके क्रमसे १२८प्रकार 
की होती हैँ ओरवे भी उत्तम, मध्यम ओौर अधम इन तीन भ्रकारके भेदो के अनुसार ३८४ प्रकार 
की नायिकां होती हैँ । शारदातनय, धनंजय, विश्वनाथ, शिगभूपाल प्रभृति आचार्यो ने सामान्य 
रूप से नायिका-भेद कौ यही रूपरेखा निर्धारित की है । शिगभूपाल द्वारा उद्धत एक आचायं के 
मतानुसार वासकसज्जा आदि आठों भेद परकीया नायिका के नहीं होते । केवल विरहोकिरिता, 
प्रोषितभतूं का ओौर विगप्रलन्धा की ही तीन अवस्थां होती है, क्योकि वे पति की छाया में परा- 
धीन होती दै, सब अवस्थाओं की परिकल्पना उचित नहीं है । + केवल रामचंद्र-गुणचंद्र ने प्रधान 
भेदो मे भरत की ही तरह दिव्या का भी उल्लेख किया है तथा एक नवीन भेद क्षत्रिया कीभी 
कल्पना की है जो संभवतः भरत की नृप-पत्नी की स्थानीया है । प्रधान भेदो के अतिरिक्त उन्होने 
एक ओर भी महत्त्वपूणे अन्तर की परिकल्पना की है । * उपर्युक्त आचार्यो ने तो स्वीया, परकीया 
ओर साधारणी इन तीनभेदोँमेंसे साधारणी के किसी नवीन भेद की परिकल्पना नहींकीदै 
ओर परकोया के उढा (विवाहिता) ओर कन्या इन्हीं दो भेदो की परिकल्पना की गई है । मुग्धा 
ओर प्रगल्भा ये तीन प्रधान भेद केवल स्वीयाके हीह, अन्य नारी पात्रों (नायिकाओं) के नहीं। 
मूर्धा, मध्या ओर प्रगल्भा नामक भेद तो नायिका के वय ओौरप्रेमानुभव पर आधारित हैँ । वय 
ओौर ्रेमानुभव के आधार पर इनकी स्वाभाविक स्थिति तो परकीया ओौर साधारणी आदि अन्य 
नायिकाओं मे भी कल्पित की जा सकती है । अतः रामचन्द्र ने सब प्रकार की नायिका के लिए 
मुग्धा, मध्या ओर प्रगल्भा का भेद स्वीकार किया है। 
अन्य आचार्यो द्वारा प्रतिपादित नायिका-भेद का निरूपण इस दृष्टि से संगत नहीं प्रतीत 
होता, क्योकि मृुग्धता, अत्यधिक कामासक्तता तथा कामभाव की प्रगल्भताके भाव तो वय 
ओर उत्तरोत्तर प्राप्त अनुभवो से संबधित ह, ये अनुभव केवल स्वीया तक ही सीमित नहींहै, वे 
तो सामान्यनारीके भी अनुभव हैँ । अतः इन भेदो की परिकल्पना समान रूप से सब नायिकां 
के लिए होनी चाहिए ।3 रूपगोस्वामीने तो इन भेदों का विस्तार परकीया कै एक भेद परोढा 
के लिए स्वीकार किया है, पर उसी के एक भेद कन्या तथा साधारणी (वेश्या) के लिए नहीं ।* 
१. अवस्थात्रयमिति केचिदाहु ; परस्त्रियाः । र० घु०, १० ३७ । | 
२. ना० द° ४।१६.-२६ (द्वि° सं०)। 
३. ना० द्‌० ४।२०-२२ (द्वि° सं° )। 
४, उज्ज्वल नीलमशि, ¶० १०७।७१ (नि० सा सं ०) । 
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जबकि नारी के मनोवेग के संदभं में कन्या भी नववय मे मुग्धा हो सकती है । वय ओर अनुभव 
्राप्त होने पर मध्या ओर प्रगल्भा भी। गणिकामेंतोये मनोवेग स्वभावसे होतेहीर्ह। अतः 
पूरववर्ती आचार्यो द्वारा न।यिका-भेद की यह निर्धारण-पद्धति तकंसंगत नहीं मान्रुम पड़ती । 

स्वीया ओर उत्तके भेद--स्वीया नायकं कौ विधिवत्‌ विवाहित पत्नी होती है । शीरुवती, 
सलज्ज, पतिव्रता, अक्रुटिल, पतिप्रेम-परायण ओौर व्यवहार-निपुण होती है 1 

भरत ने दिव्या, नृपपत्नी भौर कुलजा ये तीन भेद स्वीकार कयि है ओर इन तीनों भेदों 
का संक्षेपीकरण स्वीया मेँ हृञ। है । राम की पत्नी सीता स्वीया नायिका है। 

(स्वीया नायिका के तीन प्रधान भेद सब आचार्यो ने स्वीकार किह मुग्धा, मध्या, 
प्रगल्भा । मुग्बा--मुग्धा नायिका अवस्था तथा कामवासना दोनों मे नई रहती है । वह रति के 
अनुकूल नहीं रहती ओर क्रोध मेँ भी कोमलता नहीं त्यागती । सध्या--मध्या नायिका में यौवन 
ओर कामवासना दोनों का उदय हो जाता है तथा सुरत क्रीडा को मोह के अन्त तक सहन कर 
सकती है । प्रगल्भा-- प्रगल्भा नायिका तो यौवन के प्रवाह में इवी कामोन्मत्त रहती है । काम- 
व्यवहार में निलंज्ज होती है तथा पति के साथ रति-क्रीड़ा मे सुध-बुध खोकर वह लीन हो जाती 
है । स्वीया के दो भेदो मध्या" गौर श्रगभा! के “धीरा, अधीरा' ओर वीराधीरा' ये तीन भेद 
ओर भी कल्पित किये गए हैं । 

"धीरा व्यंग्यपूणं वचनो से रोष प्रकट करती है, “जधीरा' कठोरपुणं वचनो से प्रिय को 
प्रताडित करती है ओर "धीराधीरा" रोकर अपना क्षोभ ओौर रोष प्रकट करती है । मध्या ओौर 
प्रगल्भा के इन छः भेदं के पुनः ज्येष्ठा ओर कनिष्ठाये दो भेद ओौर होते है, इस प्रकार स्वीया 
के बारह भेद होते हँ । इन आचार्यो की दृष्टि से भरत ने स्वीया के स्थानीय कृलजा के उदात्त 
ओर निभृत ये दो भेद स्वीकार किये ओर नृपपत्नी के उदात्त, ललित, धीर ओर निभृत ये चार 
भेद ।२ इसमें सन्देह नहीं कि इन नवीन भेदो की परिकल्पना उत्तरोत्तर बढती हुई अवस्था ओर 
प्रम की मीटठी-कडवी अनुभूतियों से मुख्य रूप से संबंधित है । इससे नायिका के व्यापक चरित्र के 
विकास का अवसर बहुत कम भिल पाता है, दूसरी ओर भरत द्वारा प्रतिपादित उदात्त, ललित 
ओर धीर आदि भेद उसकी स्थायी प्रकृति की शोभा का उदघाटन करते हँ । भरतके भेदोंमें 
चारित्रिक विशेषताओं के उद्‌भावन का अवसर अधिकं है। 

परकीया-- परकीया आचार्यो दारा कल्पित नायिका का दूसरा भेद है । परकीया नायक 
की अपनी पत्नी नहीं होती । वह किसी अन्य व्यक्ति की पत्नी होती है या अविवाहित (कन्या) भी । 

परकीया का संघषं- भरत ने नायिका-भेद के अन्तगंत परकीया का स्पष्ट उल्लेख नहीं 
किया है । परन्तु राजाओं के अन्तःपुर के काम-व्यापार के प्रसंग में ्रच्छन्न कामित राजाके 
प्रणय-व्यापारका भरत ने विस्तार से उल्लेख किया है । राजाओं के प्रणय-व्यापार का लक्ष्य 
बनती हैँ उनके अन्तःपुर मे रहने वाटी विवाहित, अविवाहित (परिचारिका ?) अवरुद्ध 
गणिका, कन्यक्रा ओर प्रेष्या आदि । परनारी से रति-सुख प्राप्त कर प्रच्छन्न कामी को परम 
सुख वैसा ही प्राप्त होता है मानो भूमा का चरम आनन्द प्राप्त हज हो । परकीया से प्रच्छन्न 
१. द० ₹ू० ३।१५-१७, सा० द ० ३।६८-७८, भा० प्र ६ ६।१११-११२, ना०्द० ४।२०-२९। 

२. ना० शा० २४।२४-२५, द ० ० २।,२०-२१, सा० द ० ३।८१-८३) र० सु० १।२१०६-९; मार प्रर) 
१० ६६.१४, १००१ । 
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प्रमकाकारणदहै किदेवियोंके प्रति आदरभावया प्रियतमाओं का भय। पर यह सारा प्रेम- 
व्यापार प्रच्छन्न ही होता है ।* इस प्रच्छन्न प्रेम जौर उनकी प्रच्छन्न कामिनियों को भरतने 
नायिकाभों की कोटि मे नहीं रखा, इसीलिए परकीया को नायिका की मर्यादा भरत ने नहींदी 
है । परकीया को वह सामाजिक प्रतिष्ठा भी भरत के काल मे प्राप्त नहीं हुई थी ओौर बादमें 
भी वह स्वीयाका स्थान नहीं प्रहण कर सक्र । यही कारणहै किं दशरूपककार धनंजय ने 
परकीया का तो उल्लेख किया परन्तु विवाहित परकीया का नाद्य की नायिका के खूपमं निषेध 
भी कर दिया ।२ इसका स्पष्ट आशय है किं धनंजय के काल तक भी परकीया को नायिकाका 
मर्यादापूणं सम्मान प्राप्त नहीं हो सका था । परन्तु समाज मे सच्चरित्रता का मापदण्ड उत्तरोत्तर 
शिथिल होता गया ओर अन्तःपुरो मे विलासिता ओर कामवासना को प्रश्रय मिलतागया। 
नायिकाओं मे स्वीया के साथ परकीया ने भी अपने चरण दृढ कर लिये । नायिका-भेद सम्बन्धी 
उत्तरकालीन साहित्य मे उसका स्थान अक्षुण्ण हो गया । परन्तु यह्‌ भी एक निश्चित तथ्यहैकि 
किसी भी उच्च कोटि के प्राचीन भारतीय नाटक में परकीया को नायिकाका स्थान प्राप्त नहीं 
हओ, विशेषकर उढा को । रामचन्द्र-गुणचन्् ने अपने से पूवं की परंपराकी उपेक्षा करके 
नायिका-मेद मे परकीया का उल्लेख नहीं किया । ° इसमें सन्देह नहीं कि राजाओं ओर सामन्तो 
के अन्तःपुरो में गुप्तकाल के पूवं से ही इन मघुरप्राण परकीया रमणियों का प्रवेश हो गया था। 
भास के उदयन» ओर कालिदास के यक्ष के द्वारा अपनी प्रेयसियों के अतिरिकत अपने परिजन 
के प्रति प्रच्छन्न प्रेम-भाव प्रदशित करने का उल्लेख मिलता है । वस्तुतः भरत द्वारा प्रच्छन्न 
कामी के प्रसंग मे पर-नारी-परेम तथा संस्कृत नाटकं में एेसे नारी-पात्रो कौ कोमल सुकुमार छाया 
से हम परिचित दै ।* वह सदियों से अपने पर्यादित पद के लिए संघषं करती रही है । परन्तु उन 
सद्धर्मानुयायी आचार्यो ने उसे सामाजिक उच्चता का वह्‌ स्थान सदियों तक नहीं दिया जब तक 
साहित्य मे जीवन का तेज जीवित रहा । पर उसके मंद पडते ही आठवीं-नवीं सदी के बाद उसके 
प्रणस्तचरण काव्य ओर नाटयमें दढ हो गये ओौर वह केवल व्यवहार ओर प्रयोग में ही प्रच्छन्न 
होकर राजाओं की कामुकता को उत्तेजित नहीं करती रही अपितु शास्त्र मे उसने अपना एक 
निर्चित स्थान बना लिया ओौर वह नायिका हुई । 

साधारणी (वेश्या) साधारणी का नामोल्लेख नितान्त मौलिक नहीं है । भरत ने इस 
मेद को स्वीकार किया है ओर वेद्या की परंपरा रामायणकारुके पूर्वंसे ही प्रचलित 


१, प्रच्डन्नकामितं यत्तु त्रैरतिकरं भवेत्‌ । 


यद्रामाभिनिवेशित्वंयतश्च वितिवायंते । 
दुलँभत्वं च यन्तायाः सा कामस्य प्रारतिः । २२।२०६-७) श्र भः० भाग ३, ¶० २०९। 
२, नान्योढ।ऽङिगरसे क्वचित्‌ । द ० ₹ू० २।२० ख । 
३. नाट्यदपंण ४।१६ । 
४. राजा-कि विरचिकां स्मरसि! 
वासवदत्ता श्राः, श्रपेहि शपि विर चिकां स्मरस्सि । स्वप्नवासतवदत्ता, भक ५। 
५. त्वामालिख्य प्रणयकुपिताम्‌ । उत्तरमेव ४७ । 
६. ना० शा० २२।२०५-२०८, द ० रू० २।२१, र० सु १।११०.११२, ना० द° (र) गिण्येवा प्रह सने) 
४।२०, सा० द ० ३।८४-८५ । 
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थी।१ हरिवंश में भी वेश्याओं का उल्लेख है । साधारणी वेश्या होती है ओरं प्रकरण में नायिका 
होती है । नाट्यदपं गकार ने साधारणी के स्थान पर पण्यकामिनी' का उल्लेख किया है ओर शिग- 
भूपा ने अनुरक्ता" ओौर "विरक्ता" इन दो भेदो का भी उल्लेख किया है । क्योकि विरक्ता का 
प्रयोग श्युंगार रक्त के आवन में कदापि नहीं हो सकता, अतः वह प्रहसन की तो नायिकाहो 
सकती है पर प्रकरण की नहीं । प्रकरण की नायिका यदि वेष्या हौ तो उसका अनुरागिनी होना 
अत्यावश्यक है । अनुरागवती वेश्या के रहने पर ही दरिद्र चारुदत्त ओर मृच्छकटिक में श्युंगार की 
रस-तरगिनी मंद-मंद प्रवाहित होती दहै, अन्यथा दु ख-क्लेश-प्रधान प्रकरण में रसमयताका 
आविर्भाव कसे होगा यदि नायिका (वेश्या) विरक्त हो । नायिकाके रूपमे दिव्यावेश्याका 
प्रयोग होता है पर वहां भी अनुराग होना अत्यावश्यक है, विक्रमोवंशी में उवंशी वेश्या है पर 
दिव्या भी। अतएव नाटक कोनापिकराहै। अतः गुणशाली नायकके प्रतिवेश्याके हृदयमें 
प्रमानुबंध की योजना होनी ही चाहिये । शद्रट ने अनुरागवती वेश्याओं का स्थान काम-तृम्ति की 

द्ष्टि से कुलस्त्री ओौर परांगना से भी उक्कृष्ट माना है, क्योकि वे काम का सवंस्व होती हैँ ।3 

साधारणी या वेश्या के अनुरक्ता ओर विरक्ता इन दो भेदो का उल्लेख दो रूपों मे नाट्‌य- 
शास्त्र में प्राप्त होता दहै। आचरण के मापदंड की दृष्टि से भरत ने 'आम्यन्तरानायिका' के अति- 
रिक्त बाह्या ओर बाह्याभ्यन्तरा दो भेदो का भी उल्लेख किया है । बाह्या तो वेश्या होती है, पर 
बाह्याभ्यन्तरा वेश्या होकर भी कृतशौचा नारी होती है, अर्थात्‌ एक ही प्रियतम कौ अपना प्रेम 
सर्वस्व अर्पित करती है।* यह "बाह्याभ्यन्तरा' ही शिगभूपाल की "अनुरक्ता" की निकटवर्ती है 
ओर बाह्या तो विरक्ता वेश्या हो सकती है । अन्यत्र वंशिक अध्यायमे भी पुरुषद्वारा विभिन्न 
प्रकार की नारियों के प्रसादन के प्रसंग में अनुरक्ता" ओर 'विरक्ता' भेदों का स्पष्ट उल्लेख है ।* 

हिन्दी के प्राचीन आचार्यो का नायिका-मेद--नायिका-भेदके संदभ॑में हमारा ध्यान 
इन परवर्ती आचार्यो के अतिरिक्त ब्रज-भाषा के कवियों ओर आचार्यो की ओर जाता है जिन्होने 
अपनी प्रतिभा ओर शक्ति का उपयोग नायिकाओं के विस्तृत भेदों कौ परिकल्पना मे किया । इन 
आचार्यो द्वारा निरूपित नायिका-मेद विस्तृत ओौर सुव्यवस्थित तो मालूम पड़ता है पर नितान्त 
मौलिक नहीं है। जिस प्रकार भरत के परवर्ती आचार्यो ने भरत के नायिका-भेद के आधार पर 
मुग्धा, मध्या ओौर प्रगल्भा आदि अनेक भेदो का विस्तार किया उसी प्रकार इन आचार्यो ने संस्कृत 
के परवर्ती आलंकारिकों से प्रेरणा ग्रहण करके भेदका भौर भी विस्तार किया।९ केशव ओर देव 

१. सवे च तालापचर।ः गणिकाश्च स्वलंकृताः । वा० रामायण, ्र° ३।१७-१८ । 
तथा - गणिकानां सहस्राणि निःसृत्तानि नराधिप । 
कुमारैः सह वष्णंयैः रूपवदिमः स्वलंकृते : । हरिवंश विष्युपवं ८८।७६ । 

२, गणिका क३।पि दिव्य ना० द० ४।२०, रण्सुण्स्राचेत दिव्यानारके--१।११२। 

३. हैया कुलस्त्रीषु न नायक्रस्यनि ;शंककेलिन परांगेनासु । 
वेश्यासु चे तदिद्तीयं प्ररूढ सवंस्वमेतास्तददहो स्मरस्व ।। र० सु०, ¶० ३० (रुद्रट) । 

४. ना० शा० २२।१५२-१५४ । ५. वही २३।१६-२६ । 

६. हिन्दी का नायिका-मेद संस्कृत कौ अपेक्षा करीं ्रधिक विस्तृत श्रौर म्यवस्थित है । श्राखिर पूरेदो 
सौ वर्षो तक हिन्दीके कविर्योने क्रियाद्षी क्या? पर यह विस्तार भ्रौर व्यवस्था उदाहरणो की 
दृष्टि से ही श्रधिक मान्य है- निरूपण की दृष्टि से नहीं ।› रीतिकान्य कौ भूमिका, पृष्ठ १४७-५०} 
डो० नगेन्द्र । 
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२०८ भरत ओर भारतीय नाट्यकलौ 


ते मगधा के निम्नलिखित चार भेद कल्पित किण : 
१. नववधू, २. नवयौवना, ३. नवल अनंगा, ४. लज्जाप्राय रति । परन्तु आचायं 
विश्वनाथ ने मुग्धा के प्रथमावतीणं यौवन आदि जो चार भेद कल्पित किए ये उन्हीं के दूसरे रूप 
है । शब्दों का किचित्‌ अन्तर है, अथंतत्व तो एकही है । मुग्धा का एक ओर भी विभाजन हिन्दी 

के आचार्यो के बीच बहुत लोकप्रिय हआ । 
मुग्धा 


भ्रक्ञात यौवना कत यौवना 
वस्तुतः ये भेद-प्रभेद नितान्त मौलिक नहीं है । रस-मंजरी के रचयिता भानुदत्त ने इन सब भेद- 
प्रभेदो का विस्तार से उल्लेख किया है । मध्या के भी आरूढ़ यौवना (केशव), रूढ्‌ यौवना (देव) 
प्रादुर्भूत मनोभवा, प्रगल्भवचना भौर सुरति विचित्रा आदि भेद किए है, परवे भी आचायं 
विश्वनाथ के प्ररूढयौवना, प्ररूढृत्स्मरा तथा इषत्‌ प्रगल्मवचना के ही दूसरे रूप ह । 
वस्तुतः इन भेदो का मूल स्रोत भरत हारा निरूपित यौवन के चार भेदोंकाहीपरि- 
वत्तित ओर परिवर्धित रूप है 1 श्रथम यौवनः में उर्‌, गण्ड, जघन, अधर, स्तन, ककंश ओर रति- 
मनोज्ञ होते है । इन गुणों से मक्त नारी "नव यौवना होती है । द्वितीय यौवन मे अंग-अंग उभर 
उठते है । पयोधर पीत मध्यम नत, यह काम का साररूप होता है। क्रोध ओर ई्प्यासेभरी 
होती है । तृतीय यौवन मे सब शोभा से संपन्न हो, रति-संभोग में दक्ष ओौर प्रगल्भा नारी होती 
है । चतुर्थं यौवन मेँ नारी पूरुष की संगति तो चाहती है परन्तु अंगो का लावण्य धूमिल हो जाता 
है । अतएव यह यौवन श्णृगार का शत्र होता है ।' परकीया नायिका के मूलतः दोही भेदथे, पर 
बाद मे तो गुप्ता, विदग्धा, लक्षिता, मुदिता, कुलटा भौर अनुशयना आदि अनेक भेद किये गए । 
इन आचार्यो के भेदोपभेद के विस्तार का महत्व शास्त्रीय दृष्टिसेहीथा। पर उससे भी अधिक 
उस युग की सामाजिक ओर सामन्ती परिवेशमें नारी का जीवन जिस रूप में श्ुवलाबद्ध होता 
जा रहा था उसका स्पष्ट परिचय भी मिलताहैनकि महत्त्वपूर्णं मौलिक शास्त्रीय चिन्तनधारा 
का}? 


भरत का प्रभाव 


उपर्युक्त विवेचन से हम इसी निष्कषं पर पर्टुचते है कि भरत ने नायिकाओं का विवेचन 
वर्गगत, जातिगत, स्वभावगत, चारित्यगत, अवस्थागत भेदो के आधार पर किया । वह्‌ विचार 
की दृष्टि से तो नितान्त मौलिक है ओर समाज-विज्ञान कीदुष्टिसेभी। चूंकि नाट्य लोक- 
जीवन का सजीव सक्रिय प्रतिरूप था, अतः नाट्य में नर-नारी के जीवन के उन रूपों का वितरण 
विभिन्न दृष्टिकोणों से होना स्वामाविकथा। भरतके बाद सदियों तक उतनी व्यापक ओर 
सर्वांगीण दुष्टि से नाट्यशास्त्र की रचना नहीं हुई । उपलन्ध रथों मे नायिका-भेद की वृद्धि 





१. सवसं नारीणा यौवनभेदाः स्मृताश्च चत्वारः । 


जेपथ्यरूपवेष्टायुखेन श्र गारमासाय । ¦ ना० शा० २३।४२-५२ (गा० भो सी ०) । 
२. हिन्दी साहित्य का इतिहास, पष्ठ २२७ रामचन्द्र शक्ल । 





पात्र-विधान २०६ 


होती गई है। लगतादहै, भरत ओौर धनंजयके मध्यकालकी श्युखला काल-प्रवाह मे विलीन 
हो गई । क्योकि भरत की दष्टिमें नायिकाओं की संख्या इतनी अधिक नहीं है। परवर्ती 
आचार्यो ओर भरत की हृष्टि में एक महत्त्वपूणं मौलिक अन्तर है । परवर्ती आचार्यो ने नायिका- 
भेद का विस्तार करते हुए उसकी नादट्ूयोपयोगिता को दृष्टिमें नहीं रखा। उनकी दृष्टि 
रसाभिनिवेशिनी थी । पर भरतने एेसी नायिकाओं का वर्गीकरण ओौर विभाजन विशेष रूप 
से किया, जिनका प्रयोग नाट्यमें हो सके। परवर्ती परपराने यह सिद्ध भीकर दियादहैकि 
भरत द्वारा प्रवतित प्रधान नायिका-भेदोंके आधारपरही कवियोंने नारीकोरूपरगही नहीं 
दिया उसमें भरतानुमोदित भावना की सुकुमारता ओर चारित्रिक विभूतियों से उसके प्राणों में 
मादक सौरभ भी भर दिया । कालिदास की शकुन्तला, शृद्रक की वसंतसेना ओर हषं की रत्नावली 
ने भरत की कल्पना में सदियों पूवं जन्मले लियाथा उसी को इन रस-सिद्ध कवियों ने साकार 
कर प्राणों का मधुर गुजनमभी दिया। 

नायिकाओं के अलंकार पुरुषों की भति ही नायिकाओं के अलंकार होते हैँ। इन 
अलंकारोंके द्वारा नारियों के विविध भावों ओर सुकूमार भाव-भंगिमाआदिकाप्रेषणभी होता 
है ओर अनिर्वचनीय सौन्दयं का भजन भी। ये अलंकार भाव-रसके आधारहोतेहैँ। सात्त्विक 
भाव मनुष्य मात्रके मनमेंसंवेदनकेरूपमें व्याप्त हँ । परन्तु वह देहाध्रित है, देह के माध्यमसे 
उन सात्त्विक भावों की अभिव्यक्ति होती है। इन सात्विक विभूतियों के दशन उत्तम स्त्री-पुरुषों 
भ होते हैँ । स्त्रियों की उत्तमताके दशेन अंगों मे सुकूमारता ओर लालित्य, मन में कोमलता 
ओर प्राणों मे मधुरता ओर रसमयताके रूपमे होति हँ । परन्तु पुरुष कौ उत्तमता तो उसकी 
वीरता, उदात्तता, दृढ़ता ओर साहस में निहित है । स्त्री ओौर पुरुष की शरीर-रचना ओर मनः- 
प्रकृति दोनों ही भिन्न-भिन्न हैँ । स्त्री की जीवन-प्रकृति के अनुरूप ही भरत ने उन बीस अलंकारो 
की परिकल्पना की है जो उसके जीवन के अन्तर ओर बाह्य को सौन्दयं, सुकुमारता, सलज्जता, 
पवित्रता ओर स्नहशीलता की उज्ज्वलता से विभासित करते रहते हैँ । सीता ओर वासवदत्ता के 
जीवन के चारों ओर वही महिमाशाली पवित्र ज्योति प्रतिभासित होती है। ये अलंकार केवल 
शरीरकी शोभा नहीं, वे प्राणों का मधुर गुजनदहँ नारीके शील का परिष्कृत परिनिष्ठित रूप।' 

नायिकाओं के अलंकार की तीन श्रेणियां हैँ, आं गिक, अयत्नज ओौर स्वाभाविक । 

नारियों के आंगिक विकार यौवन वयस्‌ मे अधिक बढ़ जाते हैँ । इनकी संख्या तीन है-- 
भाव, हाव, हेला । 

भाव-- सत्व की आन्तरिक वृत्ति है, उसकी अभिव्यक्ति देह के माध्यमसेहोतादहै, वह 
देहात्मक ही होता है । सत्त्व से भाव उत्पन्न होताहै, भावसे हाव ओौरहावसे हेला । ये तीनों 
ही क्रमशः दिकसित होते दै ओर आन्तरिक सत्त्व के हौ विविध रूप हैँ। सत्त्व की अभिव्यक्ति 
नर-नारी के संदभंमें भावोंकेद्रारा हीहोतीहै। दशरूपककार के अनुसार निविकारात्मक सन्त्व 
से भावकाप्रथम स्फुरण होता है।ः 


हाव--हाव भावसे ही उत्पन्न होतादहै ओर इस अवस्थामे नारी आलापोन्मुख नहीं 
१. अ्रलंकारास्तु नार्यज्ञके याः मावरसाश्रयाः। 


यौवनेऽभ्५धिकाः स्वरीणां विकाराः वक्त्रगात्रजाः।। ना० शा० २२।४। 
२. ना० शा० २२।८, नां० दण० ४।२८ख, द° ₹ू.० २।३३, सा० द° ३।१०३, र०्सु०। 


॥ 





# 


२१० भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


होती, उसके रस-भरे नयनो ओौर भौहो से प्रेम-माव के मधुर विकार उत्पन्न होते है । प्रेम-भाव 
शब्दों द्वारा अभिव्यक्त नहीं होता, देह-विकार उसे रूप देते है 1 ° । 

हेला--हाव से ही उत्पन्न होता है, पर यहां श्छुंगार रस-रूप मे विकसित हो जाता है) 
हिल्‌ शब्द का अभिप्राय होता है भावकरण । हेला चित्त की एेसी स्थिति होती है जब श्युंगार रस 
अत्यन्त तीव्र हो जाता दै । हृदय मेँ भाव का प्रसार अत्यन्त वेग से होता है उसी के अनुरूप अंग 
पर विकार की भी लहर उभर उठती है । अभिनवगुप्त के अनुसार हेला तीव्रता का वाचक है। 
ओौर भरत ने भावके तीव्र प्रसारके अथंमे ही इस शब्द का प्रयोग किया ्‌ 

स्वभावज अलंकार वस्तुतः सत्व के इन तीन रूपों के द्वारा मनुष्य के भावलोक की 
प्राण-कलिका-^रति' का उद्बोधन होता दै । रतिप्रबोध के उपरान्त उठने वाली मदिर-भाव- 
लहरियां नारी के लिए परम उत्सव का विषय होती हैँ । वे ही लोकोत्तर अलंकारके रूपमे भरत 
द्वारा वणित है । स्रियो के स्वभावज अलंकार दस होते ह :-- 

(१) लीला-- प्रियतम की अनृकृति ही लीला होती है । शिष्ट, वचन, सुकृमार भाव- 
भंगिमा ओर मोहक वेश-विन्यास द्वारा संपन्न होती है । (२) विलास प्रियतम के उपस्थित 
होते ही नारी के हाथ, पाव, भह, उठना-बेठना ओर गति आदिमे सामूहिक भाव से अनिवेचनीय 
लास्य परिलक्षित होता है । (३) विच्छिति--माल्य, आच्छादन, भूषण, आलेपन आदि का 
असावधानी से प्रयोग (न्यास) करने पर अधिक शोभा का प्रसार होता हे। (४) विश्रम-- वाचिकः, 
आंगिक ओर आहायं अभिनयो के क्रम में मद, राग, एवं हषं की अतिशयता के कारण नारी 
विपरीत आचरण करती है, हाथ से ग्रहण करने के बदले पांव से ग्रहण करना, रसना कोकंठमें 
न्यासं करना आदि विपरीत आचरण प्रेम के सौभाग्य-गवं के सूचक होते हैं । 

(४) किर्तकिचित्‌--आनन्द की अतिशायता के कारण भय, हषं, गवं, दुःख, रुदन, 
आदि अनेक भावों का एक साथ सम्मिश्रण हो जाता है। (६) मोट्‌टायित-- प्रियतम की कथा 
मात्र सुनने या दशेन होने पर प्रियतमा प्रियतम की भावनाओं में बेसुध होखो जातीहै। 
(७) कट्टमित-- प्रियतमके द्वारा केण, उरोज, ओर अधर आदि के स्पशंसेस्त्रीमें हषं एवं 
आवेग उत्पन्न होता है । यह अंग स्पशं या पीडन दुःखदायक होने पर आनन्दोत्तेजक होता है । 
(८) विव्वोक--अभिलषित प्रेम के प्राप्त होने पर सौन्दयं एवं परेम के अभिमानके मदमे उपेक्षा 
कां प्रद्शेन करने पर विव्वोक होता है । (६) ललित-- नारी द्वारा अंग उपांग का संचालन, भाव- 
अंभिमाओं का प्रदशंन अत्यन्त सुकुमारता से होने से श्यंगारोद्रेजक होने के कारण वहं ललित होता 
है । इसमें सातिशय विलास का वर्णन होता है। (१०) विदत प्रीतियुक्त वाक्यो का किसी 
व्याज या स्वभाववश अवसरपरभीन प्रयोग करने पर विदृत होता है । 

नारी के अयत्नज (१) शोभा-- रूप, यौवन, लावण्य, एवं विलास से अंग-सौन्दयं समृद्ध 
मालूम हो तो "शोभा होती दै। (२) कान्ति-- वही शोभा काम-विकार युक्त होने पर ओौरभी 
अधिक छविमयी हो जाती है तो कान्ति । (३) दीप्ति-काम-भावका अतिशय प्रसार होने पर 
वह सौन्दयं ओर भी दीप्त हो उण्ता है तो दीप्ति। (४) माधुयं - क्रोध आदि के दीप्त होने पर 


~~~ 
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पात्र-विधान २११ 


भी रति-क्रीडा आदि की भांति चेष्टाओं की सुकूमारता ओर रमणीयता होने पर “माधुयं होता 
है । (५) धैयं- चंचलता ओर अभिमान रहित होने पर चित्तवृत्ति धयं युक्त होती है तो धयं । 
(६) प्रागलभ्य--सब काम-कलाओं का निर्भकि प्रयोग ही ्रागल्भ्य' होता है । (७) ओदायं-- 
ईर्ष्या ओर क्रोध आदि की उत्तेजनापूणं दशाओं में भी पुरुष के वचनो के प्रति अनुदीरणा होने पर 
ओदायं होता है । १ 

इन अयत्नज अलंकारो का प्रयोग सुकुमार ललित प्रयोग में होता है । विलास गौर ललित 
को छोड दीप्त (वीर) में भी इनका प्रयोग होता है । सागरनंदी, मातृगुप्त ओर साहित्यदपंणकार 
ने इन बीस के अतिरिक्त स्वभावज अलंकारो के अन्तगंत ओर भी आठ अलंकारोंकी परि- 
गणना की है । मद (यौवन, आभूषण-जनितगवं) , विकृत (लज्जावश उचित अवसरपरभीन 
बोलना), तपन (प्रियवियोग मे पीडा का अनुभव), मौर्य (त्रिय की उपस्थिति में प्रतीत वस्तु 
के सम्बन्ध मे अज्ञात होकर पचना), विक्षेप (प्रिय के निकट अद्धवेश धारण, व्यथं इधर-उधर 
देखना), कुतुहल (रम्य वस्तु के देखने पर उत्सुकता), हसित (यौवन के आवेग से अनावश्यक 
हेंसना ) , चकित (पति के निकट भय ओौर घबराहट प्रकट करना), ओौर केलि (श्रिय के साथ 
केलि-क्रीडा ) ।२ परन्तु इनमें से करई तो अनुभाव रूप हैँ ओर वे प्रेम की विभिन्न दशाओं का संकेत 
करते हैन किनारीके जीवन की प्रवृति के रूप है। आचायं अभिनवगुप्तने बीसही संख्या 
स्वीकार की है । उनकी हष्टि से कुछ आचार्यो द्वारा मद, विकृत आदि कौ नायिकाओं के अलंकारो 
केरूपमे परिगणना भरत-विरोधी है ।3 

समाहार-- भरत ने पात्र-विधान के प्रसंग में मख्य रूप से नाट्योपयोगी पुरुष एवं नारी 
पात्रों काही विवरण प्रस्तुत कियाहै। उस युगमें राज-परिवारों ओर जन-समाजमें जीवन 
जिस रूप में प्रवाहित हो रहा था उसका प्रभाव भरतके पात्र-विधान पर निश्चित रूपसेषड़ा 
है । नारी-पात्रो के भेद-विस्तार पर विचार करते हए यह सिद्ध हो जाताहै कि भरत की विचार- 
दृष्टि पर कामतंत्र का प्रभाव (नितान्त स्पष्ट) है । मनुष्य के जीवन मे अन्य पुरुषार्थो कौ अवेक्षा 
काम की प्रधानता का भरत ने प्रतिपादन किया है । यह उचित भी है, क्योकि यह काम तो स्वयं 
सुख रूप ही है । मनष्य-जीवन में काम की महत्ता की स्वीकृति ओर तदनुरूप प्रतिपादन भरत कौ 
यथार्थवादी दृष्टि का परिचायक है । काम की इस प्रबलता का प्रतिपादन अन्य शास्त्रोमंभी 
किया गया है ।४ परन्तु भरत ने नायक एवं नायिकाओं कं जितने प्रकार के भेदो का उल्लेख किया 
है, उनसे उनके जीवन की वहुविधता का भी परिचय मिलता है । इसी आधार पर यह्‌ स्वीकार 
करना चाहिये कि भरत नाट्य के चरित्रों को लोकोत्तर ही नहीं लौकिकता की सोंधी भिट्टी 


१, ना० शा० २३।२६-२१, द० ₹ू० २।३५, सा०द० ३।१६६-११२) ना० द० ४।३५६.२७क । 

२. सा० द० ३।११२२-१२०। 

३. एतावत्‌ एवैत इत्यत्र नियमो विवक्षितः । तेन मौग्ध्यमदमाव विकृत प्रितपलादीनामपि शाक्याचायं 
राहूलदिभिरमिषानं विरुडमित्यलं बहुना । भ्र° भा० भाग-३, १० १६४ । 
'राइल-आदि' शब्द से श्रमिनवयुप्त का आशय है पञ्चश्रीक्तारगनंदी मातुगुप्तं श्रादि आचायं। 
अ० म० भाग-३,पृ० १६४ पर्‌ रामङ्ृन्ण कवि की पादटिप्पणी के आधार पर । 

४. नच नारी समंसौख्यंन च नारी समा गतिः। 
न चनारी सदशंमाग्यन भूतो न भविष्यति ।- शक्ति संगम तंत्र १२।४६। 
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२१२ भरत ओर भारतीय नाट्यकल। 


पर भी पनपता हुआ देखना चाहते थे । यही कारण है कि पात्र-विधान के प्रसंग में प्रधान पात्रों 
के अतिरिक्त अनेक प्रकार के नाट्योपयोगी पातरौ की परिकल्पना की गई है । परन्तु इसका आशय 
यह नहीं कि पात्र-विधान कै प्रसंग में इनके समक्ष कोई महत्तर आदशं थाहीनहीं। भरतकी 
रोकवादी दृष्टि भी नायको के माध्यम से से महत्तर चरित्र-सजंना कौ कल्पना कर रही थी, 
जैसे चरित्र रामायण ओर महाभारत में कभी कवि-कल्पित हुए थे । अतः भरत की दृष्टि पात्र 
विधान करते हए यथार्थवादी तो है परन्तु उस पर महत्तर आदशं कौ बहुरंगी प्रभा भी लोकात्मक 
सौन्दयं ओर आदशं का समन्वय करती है । 

भरतनिरूपित नायक ओर नायिका-भेद का विवेचन यथाथं ओर आदशं का संगम है । 
पर उसके मूल में मनुष्य की अंग-रचना, अन्य प्रकृति ओर मानसिक प्रतिक्रियाओं का सूक्ष्म विश्ले- 
षण भी प्रस्तृत किया गया है । भरत की यह देन बहुत ही महत्त्वपूणं है । पात्र के विविध चरित्र 
के माध्यम से कथावस्तु का विकास होता है । वस्तुतः कथावस्तु ओर चरित्र दोनों एक-दूसरे के 
पूरक हैँ । महनीय चारित्रिक विक्ेषताओं से ही कथावस्तु मे गति आतीरहै, प्राणका संचार होता 
है।२ इन दोनों के योगसे रस का चरम आनन्द आस्वाद्य होता है । यहाँ हम यह स्पष्ट कर देना 
चाहेगे कि परवर्ती आचार्यो के नायिका-मेद की परिकल्पना रसाभिनिवेशिनी है नाटयोनमखी 
नहीं, पर भरत का पात्र-विधान स्वेथा नाट्योपयोगी है । अतएव उनका पात्र-विधान नाट्योप- 
योगी ही नहीं शास्त्रीय विचार-विवेचन का विषय भी है । भरत ने इसीलिए उन्हीं नायिकाओ, 
नारी पात्रों ओर पुरुष पात्रों का विवरण दिया है जो नितान्त नाद्योषयोगी है मौर जिनके जीवन- 
ल्लोत से नाट्य का वृक्ष उत्तरोत्तर परिपल्लवित, पुष्पित भौर फलित होता दै । 





भ कर्तं 


२. नाद्‌यकला, प° ४०.४१ (ड (० रघुवेश) । 


पँचवाँं अध्याय 


नाट्य के रस ओर भाव 


१. नाट्यरस 
२. नाट्य का भावलोक 
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नहि रसादृते करिचद्थः प्रवतते 


ना० शा० &अ०। 


न भावहीनोऽस्ति रसो न भावो रसवजितः। 
परस्परकृता सिद्धिस्तयोरभिनये भवेत्‌ ॥ 


ना० शा० ६२३७) 


ततो वृक्ष स्थानीयं काव्यं । 
तत्र पुष्पादि स्थानीयोऽभिनयादिनट व्यापारः। 
तत्र॒ फलस्थानीयः सामाजिक रसास्वादः । 
तेन रसमयमेव विश्वम्‌ । 


अ० भा० माग १, प० २६४ (द्वि° सं०)। 


नाट्यसमूदायरूपाद्रसाः । 

यदि वा नाट्यमेव रसाः । 
रससमुदायो हि नाट्यम्‌ । 
नाट्य एव च रसाः) 
काव्येऽपि नाट्यायमान एव रसः । 


(मदरतोत) अ्र० भा० माग, पृ० २६० (द्वि° सं°)। 


चर्व्यमाणतेक प्राणो विभावादि जीविता विधिः 
पानकरसन्यायेन चव्येमाणः पुर इव परिस्फुरन्‌ 
हृदयमिव प्रविशन्‌ सर्वागीण मिवालिगन्‌ 
अन्यत्‌ सवेमिव तिरोद्‌धत्‌ ब्रह्मास्वादभिवानुभावयन्‌ 
अलौकिक चमत्कारकारी श्य गारादिको रसः। 


-का० प्र० ४, उल्लास्-४। 
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नाट्‌य-रस 


रस-वुष्टि का विकास 

रस भारतीय साहित्य-विद्या का अत्यन्त महत्त्वपूणं विषय है। भरत ने नाट्य मे लक्षण, 
गण, दोष ओर अलंकार आदि की परिकल्पना रसोद्बोधनके ही लिए की है । वाचिक अभिनय 
के इन अंगों के द्वारा रसोद्बोधन होता है तथा आंगिक एवं आहायं आदि अभिनय वाक्याथं की 
ही व्यंजना करते हैँ । ` नाट्यशास्त्र करे विश्लेषण से स्पष्टहीहोजातादहैकिभरतने नाट्यरस 
के संदभं में ही रस-सिद्धान्त का प्रतिपादन किया है। वे रस के आदि प्रतिष्ठाता आचायं परम्परा 
से माने जाते है, परन्तु उनके पूवं से ही रस की शास्त्रीय परम्परा प्रचलित थी । क्योकि नाट्य- 
शास्त्र के षष्ठ ओर सप्तम अध्यायो मे रस ओर भाव का विवेचन करते हए `अपने विचारों के 
समथंन मे अपने पूर्ैवर्ती आचार्यो की आनुवंश्य आयि ओर कारिकाये भरतने उद्धतकीरह। 
एक स्थल पर तो उन्होंने रस-शास्त्र पर रचित एक ग्र॑थके नामका भी उल्लेख किया है ।* अतः 
यह्‌ स्वीकार करना चाहिए कि नाट्य-रस के विवेचन की परम्परा भरत से पूवं ही, अविकसित 
रूपमे ही सही, पर वतमान थी । आचायं-शिष्यो की सनातन-परम्परा मेँ प्रवहमान इन विचार 
पुष्पों का भरत ने आकलन ओर चयन कर उपे शास्त्र-पन्पत ओर व्पव्रध्थित खूप दिया ।- 

परवतो आचाय -भरतके परवती अध्वार्थोने नट्षरक्त कौ शास्त्रीय परम्परा का 





१. लक्षणालंङ़ृति युखा दोष शब्द प्रवृत्तयः । 
वृत्तिसध्यंगसरभः संभारो यः कवेः किल ॥ 
अन्योन्यस्या नुकूल्येन संभूयैव समुत्थितः । 
मटिव्येव रसा यत्र ग्यञ्यन्ते हदभिः गुखः (णेः) ॥ भट्रतोत, र) भा० भाग-३, १० ७ । 
२. श्रव्रायें रसविचार मुखे । ना० शा ० (का० मा०) ¶* ६७ । 
३. अनुवंशे भरौ शिष्याचायै परंपरा बत॑मानौ श्लोक।ख्यौ वृत्ति विशेषौ । ्र° मा* भाग-) ¶० २९७ 
(द्वि° सं°) 
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होती हैँ। त्रिगुणात्मक प्रकृति के परिवेश में मनुष्य जीवन सुख-दुःख के सूक्ष्म सूत्रों से बुनकर 
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२१८ ` भरत ओौर भारतीय नाटयकलां 


प्रसार ओर विवेचन किया । इन आचार्यो मे नाट्यशास्त्र के व्याख्याकार भट्टोद्‌ भट्ट, भट्ट- 
लोल्लट, शंकुक, भट्‌टनायक ओर अभिनवगप्त आदि उल्लेख योग्य हैँ । आचायं अभिनवगुप्त 
की अभिनव भारती के माध्यम से भरत के रस-सिद्धान्त पर इन आचार्यो के मूल्यवान्‌ विचारों से 
हमारा परिचय होता है । इनके अतिरिक्त नाट्यशास्त्र कौ परंपरा का अनुसरण करते हए धनंजय, 
रामचन्द्र-गुणचन्द्र, सागरनं री, शारदातनय ओर शिगभूपाल प्रभृति आचार्यो ने स्वतंत्र ग्रन्थो कौ 
रचना की ओर नाट्यरस का प्रतिपादन किया । इन आचार्यो के काल तक नाटूय-रस से पृथक्‌ 
एवं स्वतंत्र रूप मे रस-सिद्धान्त ने अपना अस्तित्व स्थापित कर लिया था । आनन्दवद्धंनाचायं, 
भोज, मम्मट ओर विश्वनाथ प्रभृति आचार्यो ने रस-सिद्धान्त का उसं रूप में महततव प्रतिपादित 
किया था। इन आचार्यो की विचार-सरणि भरत के नाट्य-रस की परिकल्पना से इस बात में 
भिन्न है कि इनकी रस-द्ष्टि नाटयोन्मृखी नहीं, काग्योन्मुखी है । परिणामतः काव्यप्रकाशकार 
मम्मटसे रसगंगाधरकार महापंडित जगन्नाथ राज आदि तक अन्य आचार्योने कान्यरस 
(सिद्धान्त) का उपवृ हण किया न कि नाट्यरस का । जिस नाट्य से रसोदय होता है, वह नाट्य 
इन आचार्यो के लिए विवेच्य विषय नहीं रहा । यद्यपि इन आचार्यो ने भौ भरत के मूल रस- 
सिद्धान्त को ही अपने विचारोंके आधारके रूपमे स्वीकार किया। परन्तु उनके रस-संबधी 
विचार एक-दूसरे से भिन्नथे।१ भरतकी दृष्टिमे यह्‌ नाट्यरस, नाट्‌यरचना के लिए इतना 
महत्त्वपूणं है कि उसके बिना कोई काव्याथं ही प्रवृत्त नहीं होता । 

भरत की व्यापक नाट्य दुष्टि-भरत ने नाट्यशास्त्र मे अनेक प्रसंगो मे नाटूयकी 
परिभाषा, स्वरूप, प्रयोजन, उपादान एवं उदेश्य आदि का विस्तार से विचार किया है । उनके 
विष्लेषण से नाट्य का स्वरूप प्रतिभासित होता है तथा भरत के व्यापक दृष्टिकोण का परिचय 
भी प्राप्त होता है । नाट्य की व्यापकता, मानव-जीवन कौ सुख-दुःखात्मक संवेदना, अनुरंजकता, 
पुरुषार्थं साधन की क्षमता, उपदेशपरकता, व्यक्तित्व का विलयीकरण, रसानुभूति ओर सौन्दये- 
बोध आदिन जाने जीवन के कितने रूपों का समाहार भरतने नाट्यमे कियाहै।3 

त्रिगुणात्मिका प्रक्ति ओर नाट्यरस-- इस त्रिगुणात्मक लोक में मनूष्य-स्वभाव के 
न जाने कितने रूप हैँ । सुख-दुःखके प्रभावसे जीवन की अवस्थाएं भी विविध ओौर विलक्षण 





प्रतिक्षण विकसित होता चलता है, उसकी प्रज्ञा में यह सुख-दुःखात्मक संवेदना निरन्तर होती 
रहती है । आंगिक आदि अभिनयो के द्वारा वह्‌ सुख-दुःखात्मक संवेदना अभिनीत होने पर नाट्य 
एवं आस्वाद्य होती है। नाट्य मे नट सुख-दुःखात्मक स्वभावकोत्याग कर कविनिबद्ध र 
प्रभाव' या संवेदना को आत्मस्थ कर आंगिक आदि अभिनयोंके द्वारा उसे अभिव्यक्ति प्रदान 


करता है। नट ॒^स्व-भाव' का नमन करपर-प्रभाव की चेतना-संवेदनामें स्व को विलीन 


१. (176 ०1681 [16 ककजाला त {115 ऽजऽ{ला) 18 28187218, गिण शोगा 
3[07112 211 [अला 5$ऽ{ला1$ 2116 11६0165 5प्ल} 85 € [णठफ (ला, भात 
[101 €श्ला ^131608760870 [1705 11 . 20 ए9112 116 1788-1 $ 0 
२0६1८68, 7131765 38 1118 01121131 8 पगा : 

--931191.111 2061168, . 19 (8.९. €.) 

२. न हि रसादृते कश्चिद प्रवतैते । ना० शा० श्र° ६। 

३. ना० शा० १।१०८-११६ (गा० श्रो० सी ०), १६।१४४-१५२, श्र ° भा० प्रथम भाग, १० २८६-२६० । 





नाट्यरस २१६९ 


कर देता है । इसीलिए वह्‌ नट! होता है भौर उसके आंगिक आदि अभिनय एवं गीत-वाद्य आदि 
कायं नाट्य! हो जाते हैँ ।' नाद्य मेनकेवलनट दही स्वभाव का त्याग कर संवेदना की अभि- 
व्यवित करता है अपितु कवि की वाणी भी स्वभाव कात्यागकर लोकोत्तर संवेदना को साधारणता 
के प्राण-रसका प्रतिष्ठान करती है, ओर उसी प्रभाव से सामाजिक के हृदय की आत्म-संवेदना 
के स्वर कवि-वाणी ओर नट के अभिनय में एकाकार हो जाते ह । नाट्य की इस एकाकारतासे 

ही लोकोत्तर संवेदना के महाभोग-महारस का उदय होता है, यह महारस, परमानन्द स्वरूप, 
विलक्षण, वैचित्रयकारक ओौर अनिर्वचनीय होता है: 


नाट्य (रस) : अनुभावन नही अनुकीतन 

नाट्य भरत की दृष्टि मे समस्त लोक का अनुव्यवसायात्मक अनुकीतंन है, अनुभावन 
नहीं । अनुभावन द्वारा पदाथं के प्रत्यक्ष दिखलाई देने वाले विशेष स्वरूप का ग्रहण होता है ओर 
अनुकीतेन से नाट्य के अलौकिक व्यापार दारा विभावादि की विशेषता को दूर कर साधारणीकृत 
रूप का ग्रहण होता है । अन्‌भावन कं प्रत्यक्ष वस्तु से सम्बन्ध है । जो वस्तु प्रत्यक्ष नहीं है उसका 
अनुभावन या प्रत्यक्षीकरण भी नहीं होता । दुष्यन्त ओर शकुन्तला आदि प्रत्यक्षीकरण के लक्ष्य 
नहीं हो सकते । उनका अनुभावन भी नहीं हो सकता । अतएव भरत ने अनुभावन का निषेध ओर 
भावानुकीतंन का विधान किया है।- अनुकीतंन के हारा दुष्यन्त ओर शकुन्तला आदि विशिष्ट 
व्यक्तित्व अथवा सामान्य विभावादि का ग्रहण न होकर उनके साधारणीकृत रूप का ग्रहण होता 
है । उनके साधारणीकृत होने पर ही प्रक्षक का भी नट के अनुव्यवसाय से तादात्म्य होता है । 
अनुव्यवसाय रूप अनुकीतंन होने से रक्षक की प्रज्ञा मे दुष्यन्त शकुन्तला के साथ तादात्म्य भाव 
की स्थापना होती है। इसी अभिन्नताया तादात्म्य प्रतीति के कारण उसके हृदय में रसानुभूति 
या सौन्दयं का उद्बोधन होता है । 


नाट्यरस ओर साधारणीकरण 


तीन लोकों के भावानुकीतंन रूप नाट्य के लिए साधारणीकरण नितान्त अनिवायं है । 
यदि साधारणीकरण नहो तो सामाजिक कवि एवं लोकाचार की हष्टिसे यह नाट्य-व्यापार 
संभव ही नहीं है। विभावादिके विशिष्ट व्यवितित्व से उदासीन होने के कारण सामाजिक कोन 
तो तादात्म्य होगा ओर न उस अवस्था में रसानुभूति ही होगी । कविकौी दृष्टि से भी व्यव्ति- 
विशेष के प्रणय-अनुराग के चित्रण में अनोचित्य दोष की आशंका हो जातीदहै। लौकिकदृष्टिसे 
विशिष्ट विभावादि का अनुभावन या नट-व्यापार तो नितान्त लौकिक होता है। लौकिक खूपमें 
किसी को लज्जा, किसी को संकोच ओर किसौ को भय या क्रोधभौहो सकता है। पर रसास्वाद 
नहीं, वह्‌ तो साधारणीकरण केद्वारा तादात्म्य होने पर ही होगा।४ विभावादि का विशिष्ट 
१, न।* शा० १६।१४४, १४६, एतच्च समस्त नादयाङ्गोप लक्षणं प्रयुज्यत इति नरेज्ञायते चेतिसाम।- 
जिकैस्तेनोभयोरपि नमनमुक्तमिति संभावनाकृतमोचित्यम्‌ । अ भा० माग-<) ¶० = ०. 9 । 
२. महारसं महमोग्यसुदात्तवचनान्वितम्‌ । ना० शा० ६६।४० । 
३. नेकान्ततोऽत्र भवतां देवानां चा्तुभावनम्‌ । 
नरैलोकषयस्यास्य सर्वस्य नाट्यं भावानुकीतेनम्‌ ना० शा० १।१०७ (गा०श्रो० सी) । 
४, साधारणीकरण : डा० नगेन्द्र, १० १७) “श्रालोचन)' जुलाई '६४। 





२२० भरत ओर भारतीय नाट्‌यकला 


व्यविति के रूप में प्रतीति होना सम्भव नहीं है, क्योकि वे तो वतंमान नहीं हैँ । विशिष्ट पदाथं तो 
अपनी उपस्थिति द्वारा ही अपना कायं संपादन करते हँ । पर विभावादि की उपस्थिति कौ कल्पना 
भी नहींकी जा सकती है। अतः सामाजिकं कवि ओौर लोकाचार की दृष्टि से भी विभावादि 
विशिष्ट व्यक्तित्व का साधारणीकृत रूप ही नाट्य होता है न कि विभावादि विशिष्ट व्यक्तित्व, 
उसी अवस्था मे साधारणीकृत विभावादि के साथ सामाजिक का तादात्म्य होता है । तादात्म्य 
न रस का आस्वाद रहता है, तादात्म्य की प्रतीति ही नादट्य' या 'भावानुकीतंन' है । 

नाद्य-रस ओर अनुकृति-- नाट्य की अनुकरण-मूलकता के सम्बन्ध मे भारतीय आचार्यो 
रे मत-मतान्तर परिलक्षित होता है। अधिकतर आचार्यो ने नाट्य को “अवस्थानुकृतिमूलक या 
'अनुकृतिमूलक' शब्दों के दवारा परिभाषित किया है। इसका आधार भी इन्दं नाट्यशास्त्र में 
संभवतः मिला हो । भरत ने नाट्य के स्वरूप को स्पष्ट करते हुए ^लोकवृत्तानुकरण , 'लोक_ङ़ृता- 
नुकरण' तथा “पूववृ त्तानुचरित' आदि अनुकृतिवाचक शब्दों का प्रयोग किया है ।* पाश्चात्य 
नाट्य-प्रणाली की मीमांसा पद्धति में अनुक्ृति को विशेष रूप से महत्त्व प्रदान किया गया है । 
अरस्तू ने अपने काग्यशास्त्र में "कलामात्र की अनुकृति-मूलकता' प्रतिपादित कौ है । नाट्य भी 
एक कला है, अतः यह भी एक अनुकृति-प्रधान-कला है । पौरस्त्य ओौर पाश्चात्य दोनों दुष्टियों मे 
बहुत बडा अन्तर है । भारतीय आचायं “अवस्था की अनुकृति' को नाट्य मानते हँ गौर अरस्तू 
महोदय “कायं-व्यापार' मात्र को । एक का ध्यान अनुकायं की आन्तरिक वृत्ति्यो कौ ओर है तो 
दूसरे का ध्यान बाह्य वृत्तियों की ओर ।२ भारतीय आचायं नाट्य को लोक प्रचलित 'अनुकृति के 
सामान्य स्वग आदि अथं में नहीं ग्रहण करते। भरत एवं अभिनवगृप्त आदि आचार्यो ने अनुकरण ' 
शब्द का प्रयोग नाट्य की विशिष्ट विचार-परम्परा भौर निराली अभिव्यक्ति पद्धति को दृष्टि मे 
रखकर किया है । 

अनुकरण कौ उपहासमूलकता-- लोक में अनुकरण शब्द तो सदुशता या समान-दशंन- 
परक है । निम्न श्रेणी के भंड आदि दूसरों के अनुकरण या स्वांग (नकल) आदि प्रस्तुत कर उप- 

. हास का सुजन करते दँ । इस उपहास के द्वारा पात्रों मे दुःख, करोध ओर खेदभी होता हे । एसे 

उपहास-मूलक अनुकरण ओर नाट्य के अनुकरण में परिणाम को दुष्टिसे बहुत कम साम्यहै। 
यही कारण है कि आचायं अभिनवगुप्त ने नाट्य की एेसी अनुकृतिमूलकता का खण्डन किया है ।3 
नाट्य आनन्दमूलक है ओौर उसके प्रस्तोता भी परिष्कृत रुचि के नट होते हैँ, अनुकरण तो उप- 
हासमूलक होता है ओर निम्न श्रेणीके भांडयास्वांग करने वालोंके द्वारा कियाजाताहै। 
भरत ने भी अनुकरण को उपहासास्पद माना है। अतः 'नाट्‌य' लोक-प्रचलित अनुकरण तो 


॥ 
4 
| 
४ 
& 
। 





१. लोकषृत्तानुकरणं नाख्यमेतन्मया कृतम्‌ । ना° शा० १।११२) १६।४५ । 
२. (2) 016, ०४, 112८४, 6017160 ४, ५#11118171{165, 25 8130 7 {116 71051 
0811 116 ाप्रञ८ ज {€ ण€ अत्‌ ज प्ल [एल 1 {76 71087 दलाल 8] 
९1 2 ला) 1711180. २०६८8, ए. 5. 
(४) ाक्ा8 15 8 एणृ$ ण 1६, 2 क्ण त तप्ञणाा, ३ वलील्लाणा ग धपती. 
(1(ला०, }421+3585178 2112. {17278. 14. 14. 01080, ए. 43. 
(५) ^. 8. इला, ऽवाञृता [0787185 7. 355. 


३. तदिदमनु कीरतंनमनुव्यवसाय विशेषो नाख्यापर पयायो नानुकार इति ्मितव्वम्‌- श्र मा० माग १, 
१०३६। 
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साट्यरस २२१ 


निर्वित रूप से नहीं है। भरत ने इन विशिष्ट शब्दों का प्रयोग नाट्‌य की व्यापक आधारभूमि 
को स्पष्ट करने के लिए किया है। सामान्य अनुकृति का प्रयोग होने पर तो भरतो को दानवो के 
क्रोध ओर देवों ओर ऋषियों के अभिशाप का भाजन बनना पड़ा । ' 

` चित्तवृत्तियों का अनुकरण-- विभावादि विशिष्ट व्यक्तियों का अनुकरण नहीं होता । 
परन्तु रति, क्रोध, हषं गौर शोक आदि रसमूलक चित्तवृत्तियों का भी अनुकरण संभव नहीं है । 
नट के हषं ओौर शोक आदि भाव दृष्यन्त भादि विभावो के हषं ओर शोक से सर्वंथा भिन्न है, 
सदृश नहीं । अतः नट विभावादि (दुष्यन्त, शकुन्तला ) के हष-शोक का अनुकरण नहीं कर 
सकता । यदि वह अपने हर्ष ओौर शोकादि को प्रस्तुत करता है तो वह तो वास्तविक हो जाता है। 
विभावादि अनुकायं का अनुकरण नहीं होता । अतः प्रक्षक के अन्तर मे रसकाजो अभिस्रवण 
होता है वह सजातीय के अनुकरण से उसके अन्तर का भी साधारणीकरणहोजाताहै। रामरूप 
नट ओर उसमे तादात्म्य का आविर्भाव हो जाता है, नाट्य के प्रभाव से।> 


सजातीय ओर सदृश अनुकरण 


आचाय अभिनवगुप्त ने भरत के नाट्य सम्बन्धी उदात्त विचारों को स्पष्ट करते हुए 
“सजातीय अनुकरण" का समथेन ओर सदृश अनुकरण' का खण्डन किया है। दोनों ही शब्द 
दाशं निक पृष्ठभूमि पर परिपल्लवित हृए हैँ । न्यायदशंन के अनुसार जाति नित्य रूप से अनेक 
व्यवितयों मे समवेत रहती है। मनुष्य व्यक्ति के रूप में तो नष्ट होता रहता है परन्तु जाति रूप 
मे मनुष्यत्व नित्य है । सव में, सब कालो मे जाति की सत्ता वतंमान रहती है । > इस व्यापक 
आधार पर ही विभाव आदि की हषे-शोक आदि रसमूलक चित्तवृत्तियों में हषंत्व जौर शोकत्व 
जाति थी ओर आज के नट या पात्र, जिन हषं गौर शोक आदि भावों को प्रकट कर रहे ह, इनमें 
भी हरष॑त्व ओर शोकत्व जाति के रूप वतंमान हैँ । अतः अतीत के दुष्यन्त ओर शकुन्तला आदि 
विभावो का हषं ओर शोक तथा नट या पात्र द्वारा प्रस्तुत वतं मान हषं ओर शोक आदिमे समान 
जातीयता का एक ही सूत्र गुंथा हु है । जाति की समानता की दृष्टि से प्रक्षकके हृदय मे सुख- 
दुःख की जाति समानही है, अतएव साधारणीकरण होता है। इस सजातीय-अनुकरण के द्वारा 
नाट्‌्य-रस का आविर्भाव होता है ।४ सदृश अनुकरण के मूल मं समान दशंन का भाव विद्यमान 
रहता है । पर यह तो विद्यमान पदार्थो या विशिष्ट व्यक्तियों मे संभव है। पर विद्यमान ओर 
अविद्यमान पदार्थो मे इसकी संभावना नहीं है । दुष्यन्त ओर शकुन्तला रूप विभावादि तो अविद्य- 





१. परचेष्टानुकरणाद्धा सः समुपजायते । 
तदन्तेऽनुकृतिर्वद्धा यथादेत्याः सुरजिताः । 
मा तावद्‌मो द्विजा युक्तमिद्‌भस्द्विडम्बनम्‌ ।। ना० शा० ७।१०, १।५७, ३६।३२ । 

२. श्र भा० माग १, पृ० ३६-३७ (द्वि° सं०) । 

३. गोत्वाद्‌ गोसिद्धिवत्‌ तत्‌ सिद्धे । ्र० ५।१-१०, न्यायद शेन । भ्र १।६०-७० । 

४. श्रनुकार इति हि सदश कारणम्‌ । तत्कस्य १ न तावद्रामादेः तस्य।ननुकायत्वात्‌। एतेन प्रमदादि 
विभावानामनुकरणं पराकरृतम्‌ । न चित्तवृत्तीनां शोक क्रोधादिरूपाणाम्‌ । न हि नटो रामसदृशं 
स्वात्मनः शोकं करोति । सव्व तस्य तत्नामावात्‌ । मावेवाननुकारत्वात्‌ । न चान्यद्‌ वस्त्वस्ति 
यच्छोकेन सदृशं स्यात्‌ । श्रनुमा्ांस्तु करोति । किं तु सजातीयानेव । न तु तत्स दृशान्‌ । श्र भा 
भाग-१, १० ३५ (द्वि° सं%) । 


ह 


#॥ त 


२२२ भरत ओौर भारतीय नाटयकला 


मान है भौर नट विद्यमान है, ये विभावादि साधारणीकृत भी है, साधारणीष्त में सादृश्य कंसा ? 
सादृश्य सजातीय में नहीं, विजातीय में होता है, चन्द्र ओर सुन्दर आनन तथा कामिनी के सुडौल 
सरल नयन हरिणी के नंनों से सदृशता की कल्पना की जाती है । 

नाट्यरस की श्रेष्ठता--काव्य एवं आख्यान आदि से नाट्य श्रेष्ठतम है, क्योकि यह्‌ 
श्रतिसाक्षात्कार कल्प" है, लोक का प्रतिबिम्ब रूप है । बिम्बभूत मुखादि का दर्पण मे प्रतिफलन 
होताहै। लोकमें साक्षात्‌ कयि हए शुभाशुभ विकल्पक अथं का नाट्य में प्रतिसाक्षात्कार होता 
है, अतः साक्षात्कारके तुल्य होता है। कथा या आख्यान मे यद्यपि सजातीय भावों का साधा- 
रणीकरण होता है, पर कान्य या नाट्य सी चमत्कारातिशयता न होनेके कारण चित्तवृत्ति में 
रक्षक की-सी तन्मयता का आविर्भाव नहीं होता । गुणालंकार-मनोहर लोकोत्तर रस-प्राण से 
आप्लावित शब्दाथं शरीर रूप काव्य में चित्तवृत्ति तो निमग्न हो जाती है । परन्तु सब को प्रत्यक्ष 
का-सा साक्षात्कार का आनन्द नहीं आता । नाट्य मे तो प्रक्षक को प्रत्यक्ष साक्षात्कार का आनन्द 
आता है । गीत, वाद्य जौर नृत्य आदिके प्रयोगसे वातावरण में मनोहरता आती है । पात्र 
उपयुक्त वेशभरुषा धारण कर साधारणीकृत विभाव आदि की सजातीय संवेदनाओं को अभिव्यवित 
प्रदान करते हैँ । कवि-निबद्ध यह संवेदनात्मक अभिव्यक्ति प्रक्षक के स्वच्छ दर्पण-से हृदय में 
प्रतिफलित होती है । साधारणीकरण की प्रक्रिया से शकुन्तला आदि की सजातीय संवेदनाओं से 
्रक्षकके हषं ओर दुःखञदिका तादात्म्य हो जातादहै, वह रामाविष्टया दुष्यन्ताविष्ट हो 
जाता है । आत्मविलयन की यह्‌ स्थिति ही नाट्य है, रस है । 

अभिनवगृप्त कौ दृष्टि से लौकिक सुख-दुःख भाव के सदृश उनके संस्कारों से अनुप्राणित 
समदाय रूप अथं नाट्य होता है । अभिनय भी उस नाट्य का एक भाग है । अभिनय या नाट्य 
साक्षात्कार सदृश होता है । अतः काव्य या आख्यान की अपेक्षा इस संवेदनात्मक नाट्यमें जो 
वास्तविक प्रत्यक्ष का-सा आनन्द मिलता है वह अन्यत्र कहाँ । यह नाट्य ही तादात्म्य प्रतीति है 
ओर तादात्म्य प्रतीति वह महारस, वह महासुख है जो प्रक्षकों को आनन्द-रसमें निमग्न कर 
देता है । 


॥. 


# ४ # 
। | । 
|१॥ 
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प्राक 


न 1. 
कया 


नाट्‌य-रस को आस्वाद्यता 


रसत का अथं-रस के आदिप्रणेता भौर व्याख्याता मरत ही माने जाते है । उन्होने रस 
का मनोवंज्ञानिक विश्लेषण नाट्यके संदभं में किया है । निःसंदेह रस का प्रेरणा-स्रोत वेद एवं 
अन्य प्राचीन साहित्य रहा होगा । नाटय के प्रधान चार तत्त्वों के अनुसंधान के प्रसंग में अथर्ववेद 
से रस तत्व के ग्रहण का उल्लेख भरत ने किया है । २ रस आनन्दस्वरूप है इस प्रकार का विवरण 
उपनिषदों मे मिलता है । रस के आनन्दात्मक होने के कारण परब्रह्म परमेश्वर या आत्मा का भी 
रसरूपमे ही ऋषियों ने उल्लेख किया है । 3 आचायं अभिनवगुप्त कीटष्टिसे रसरूपमें 
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१* सामाजिके योऽलुब्यवसायोजन्यते सुखटुःलाधाकार तत्तच्िचनत्तवृत्ति रूपरूषित निजसं विदा नंद प्रकाश- 
मयः, अतएव विचित्रो रसनस्वादन चमत्कार चवण निवेश मोगाचपरपयायः, तत्र यदव भासते वस्तु, 
तन्नाट्यम्‌-भ० भाग्माग १, १० ३७। 

२. रसानाथवंणादपि । ना० शा० १।१७ (गा० भ्रो० सी°) । 

३. रसो व॑सः । रसं शे वायलग्ध्वा आनदी भवति । तैत्तरीय उपनिषद्‌ , बक्मानंद्‌ वल्ली --७ । 
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नाट्यरस २२३ 


आनन्दमय ज्ञान-स्वरूप आत्मा का ही आस्वादन होता है, आत्मा आनन्दरूपहै ओौररसमभी 
आस्वाद्यता के कारण आनन्द स्वरूप है । ` 

लोक-प्रचलित व्यवहार की दृष्टि से "रस' शब्द मधुर आदि षड़स, पारद, विषय, सार, 
जल, संस्कार, क्वाथ, अभिनिवेश ओौर देहधातु के सारके रूप में प्रसिद्ध है अन्यत्र नहीं । परन्तु 
श्युंगार आदि में प्रयुक्त होने वाले इस ^रस' शब्द का क्या अभिप्राय है † इस शंका का समाधान 
करते हृए भरत ने रस की आस्वाद्यता का विधान किया है । विषय को स्पष्ट करते हृए भरत ने 
एक लौकिक उदाहरण इस प्रकार दिया है । संसार में नाना प्रकार के व्यंजनों से सुसंस्कृत अन्न 
का भोक्ता पुरुष रसोँ का आस्वादन करता है । इस अन्नरस का आस्वादयिता (सुमना होता दहै, 
कथो कि अन्नरस का उसने आस्वादन किया। उसी भांति नाना प्रकारके विभाव, अनुभावरूप 
भावों, अभिनयो वारा व्यक्त किये गये वाचिक, आंगिक तथा सात्विक (मानस) युक्त स्थायी 
भावों को सहृदय प्रक्षक आस्वादन करते हैँ ओर हषं आदि (रस) प्राप्त करते हँ । ये आस्वाद- 
यिता सुमना (सह्‌दय) कहे जाते हैँ । 

रसास्वादन : मानसर व्यापार-भरत ने रस की आस्वाद्यता के विवेचन के प्रसंग में एक 
अत्यन्त महतत्वपूणं तथ्य का संकेत किया है । लौकिक रस का आस्वादन तो विभिन्न इन्द्रियों से 
होता है, परन्तु नाट्य-रस का आस्वादन तो मनसे ही होता दै । वह मानस व्यापार है रसना का 
नहीं । बह रागात्मक चित्तवृत्ति का रस-रूप परिणाम है । यह रस नाट्य-समृदायसे ही आविर्भूत 
होता है । अतः नाट्य में रस निहित है । नाट्यायमान (दृश्य) काव्य जसा रस-पेशल होता है 
वैसा श्चव्य नहीं, क्योकि नाट्य होने से उसमे साक्षात्कार कल्पना का आविर्भाव होता है। 
साक्लात्कार मे जो आनन्द है वह परोक्ष मे नहीं । ‡ | ् 

रसानंद की तीन श्रेणियाँ - रस की आस्वाद्यता का आनन्द ब्रह्म -रस के तुल्य है 1 मुक्ति 
मार्गं के साधक भी दुः से अत्यन्त निवृत्ति (आनन्द की प्रेरणा) से आलोकित होकर उस मागं 
पर प्रवत्त होते हैँ । मनुष्य की मूलवृत्ति ही आनन्दात्मक है । यद्यपि अपनी सुरुचि, संस्कार, ओर 
प्रवृत्ति के अनुसार कोई रसनाव्यापार के द्वारा उपलभ्य आनंद की ओर प्रयत्नशील होति दहै, तो 
कोई मानस-व्यापार द्वारा प्राप्य नाट्य-रस की ओर प्रवृत्त होते हैँ ओौर कोई आत्ममूक्ति द्वारा 
्राप्य ब्रहमारस मे निमग्न होते ैँ। तीनों ही रसानंद मे आत्म-विसजंन का भाव समान रूप से 
वतमान रहता है । विषयी रसनाव्यापार द्वारा कामोपभोग-काल मेँ आत्मविस्मृत-सा हो जाता 
है, नाट्य-रस के उदय काल मेँ सहृदय साधारणीकृत विभावादि के साथ अपना तादात्म्य स्थापित 
करता है, यह तादात्म्य ही आत्मलीनता है । निविकल्प सुख का साधक भी अहं का त्याग करके 
ही ब्रह्मरस मे लीन होता है । अतः यह्‌ आस्वाद्यता ही नाट्यरस का प्राण है, निस्संदेह्‌ इस प्राण 
का आधान साधारणीकरण या आत्म-विसजंन द्वारा ही होता है। 





१. श्रस्मन्मते तु संवेदनमेवानंदवनमास्वाघते । अ० भा० भाग १, पृ २६२। 

२. भावभिनयसवंधान्‌ स्थायिमावांस्तथाबुधः। 
श्रास्वादयंति मनसा तस्मान्मार॒य रसाः स्मृताः । ना० शा० ६३३। 

३. नाटयसप्रुदायरूपाद्रसाः। यदि वा नाद्यमेव रसाः । रससमुदायो हि नाट्यम्‌ । नार्य एव चरसाः। 
काव्येऽपि नाटयायमान एव रसः । काव्यां विषये हि प्रत्यक्तकल्पसंवेद नोदये रसोदय इत्युपाध्यांयाः। 
० भा०भाग १, प° २६० । (द्वि° स०)। 
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२२४ भरत ओर भारतीय | 


नाट्यरस कौ आस्वादयोग्यता 


नाट्यरस का आस्वाद्यता के साथ ही उसकी आस्वादयोग्यता की समस्या भी उठती है । 
नाट्य के साथ अनुकायं, कवि, काव्य, प्रयोक्ता, ओर प्रक्षक ये सब सम्बन्धित है । परन्तु नाट्य- 
प्रयोग से प्रयोक्ता ओर प्रक्षक ही विशेष रूप से सम्बन्धित है । क्योकि प्रयोक्ता नाट्य का प्रयत्न- 
पवक प्रयोग करता है ओर प्रक्षक उस रसमय प्रयोग का आस्वादन करता है । भरत का विचार 
तो इक्त सम्बन्ध में नितान्त स्पष्ट है कि नाट्यरस का आस्वादक प्क्षकहीहै। नाना भावोँसे 
अभिव्यंजित भौर वाचिक आंगिक, सात्विक ओर आहायं अभिनय से समृद्ध स्थायी भावकारस 
रूप मे आस्वादन सुमनस प्रक्षक ही ग्रहण करते है ओर लोकोत्तर आनन्द मे लीन हो जाते है } 
उनकी दृष्टि से अन्य के रसास्वादन होने की संभावना नहीं मालूम पड़ती है ।* परन्तु परवर्ती 
आचार्यो मे इस सम्बन्ध में एेकमत्य नहीं है । भट्‌टलोल्लट ने भरत-सूत्र की व्याख्या करते हुए 
अनुकायं राम आदि तथा अनुकर्ता नट मे भी रस का आस्वादन स्वीकार किया है1* अभिनव- 
गुप्त ने पक्षक मेँ ही रसास्वाद कौ योग्यता का प्रतिपादन करते हुए पात्र मेँ उसका सवथा निषेध 
किया है । उनकी दष्ट से पात्र या नट रस का आस्वादन नहीं करते। देश काल ओर प्रमाता 
आदि के भेद से रस नियंत्रित नहीं होता । नट में रस के आस्वादन का उपाय मात्र रहता है। 
इसीलिए नट को पात्र भी कहते है । पात्र मे मद्य के आस्वादन की क्षमता नहीं होती वह तो मद्यप 
म होती है । पात्र तो मद्यप के मद्य-पान का माध्यम मात्र है, उसी प्रकार नाट्य का पात्र भी कवि- 
कल्पित रस के आस्वादन का प्रक्षक के लिए एक माध्यम मात्र है । अतएव वह्‌ पात्र है । पात्रका 
रसास्वादन अथवा रसज्ञान का उपाय मात्र होता है।' 

नाट्यरस का आस्वादक पात्र या प्रक्षक- परवर्ती आचाय में धनंजय ने भट्‌टलोल्लट 
द्वारा प्रतिपादित नट की आस्वादयोग्यता काही समर्थन किया है। दशरूपककार धनंजय ओर 
टीकाकार धनिक के मत से नतंक म काव्याथं कौ भावना, रस के आस्वाद का निषेध नहींहो 
सकता । पर धनिक नतंक की उसी स्थितिमें आस्वाद-योग्य मानते है जब नतंक भी सामाजिक 
की तरह सहृदय हो । वह्‌ सामाजिक के दृष्टिकोण से ही रसास्वाद कर सकता है। अतः नतंकमं 
रसास्वाद की योग्यता का सिद्धान्त प्रतिपादित करते हुए उसकी सामाजिक वृत्ति को अपरिहायं 
बनाकर भरत ओर अभिनवगुप्त के सिद्धान्त से किचित्‌ ही भिन्नता रहने दी है । यद्यपि भरत ने 
पात्र ओर नतक आदि की जो परिभाषाएं दी है उसके अनुसार वहं इतना कला-सक्ड होता था 
कि उसमे रसास्वाद्य की योग्यता मानना उचित ही है । बिना सहदयता के वैसा भावपूणं अभिनय 
वे कंसे प्रस्तुत करते ¦ * 

साहित्यदपंणकार विश्वनाथ ने नर्तक को आस्वादक तो नहीं माना दहै परन्तु कान्या्थं- | 
भावना की क्षमता उसमे हो तो वह सामाजिक को तरह रसास्वादक भी हो सकता है । इन्होने 





१. श्रास्वादयन्ति सुमनसः प्रेक्तकाः इषादींश्चाधिगच्छन्ति । ना० शा० भाग १, १० रन्न 
(गा० श्रो° सी०)। 
२, (सुख्ययः वृत्या रामादो) श्रनुकायंऽनुकरतयेपि चानुसंघानवलात्‌ । ° भा° भाग १, १० २७२ । 
३. श्रतपव च नटे न रसः" । नटे तर्हिं किम्‌ ? शआस्वादनोपायः। अतएव पात्रमित्युच्यते । नदि पत्र 
मधास्वादः श्रपितु तद्पायकः । श्र° मा० भाग १) १० २६१ । 
४, द० ₹ू० ४।४२ तथा धनिक का टीका । 
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नाटैयरसं २२५ 


एक ओर भरत ओर अभिनवगुप्त की परम्परा का समथेन किया है तो दूसरी ओर धनंजय ओौर 
धनिककाभी।) 

रामचन्द्र-गुणचन्दर ने पात्र में रसास्वाद की योग्यता का समर्थन किया है । उनकी दृष्टि से 
जिस प्रकार वेश्याएं धन के लोभ में दूसरे के लिए रति का प्रसार करती हुई स्वयं भी परम रति 
का अनुभव करती हया गायक श्रोताओं के लिए गायन प्रस्तृत करता हुभा स्वयं भी गायन का 
आनन्दानुभव करता है, इसी प्रकार पात्र भी राम-सीता आदि विभावों को प्रस्तृत करते हृए 
तन्मयता प्राप्त कर लेता है । अतः उसमें भी रसास्वाद की योग्यता रहती है । 

वस्तृतः रस को पात्रता प्ेक्षक के अतिरिक्त मूल अनुकायं (राम आदि), कवि, पात्र ओर 
रक्षक में सामान्य रूप से है, परन्तु रसास्वाद की योग्यता तो मुख्य रूपसे प्रक्षकमे ही है। कवि 
का तो रसमय होना नितान्त उचित है । उसी की रसमयता (कल्पना) से काव्यया नाट्य में 
रसमयता का आविर्भाव होता है । आनन्दवद्धंनाचायं के अनुसार कवि के रसमय (श्यंगारी) होने 
पर सारा विश्व रसमय प्रतीत होता है, ओौर उसके वीतराग होने पर सारा विश्व नीरस प्रतीत होता 
है ।* भोज ने अपने श्ुंगारं प्रकाश में रसास्वाद की पात्रता के सम्बन्ध में बड़ा ही सुन्दर विश्लेषण, 
क्रिया है । उनके अनुसार रस की स्थिति चेतन प्राणियों मे होती है, काव्यके शब्दार्थमय शरीर 
के अचेतन होने के कारण उसमें सक्रिय रस की स्थिति की परिकल्पना नहीं कीजा सकती । 
लौकिक रूप मे, अनुकायं पात्रों मे रस भाव-रूप मे वत्त॑मान रहता है । कवि ओर नट में किसी 
प्रकार रस की सत्ता स्वीकारकीजा सक्ती है ।४ स्वयं अभिनवगुप्त ने एकमात्र प्रक्षक में ही 
रसास्वाद कौ योग्यता का दृढता से प्रतिपादन करते हुए भी कवि को सामाजिक के तुल्य स्वीकार 
किया है।४ 


अनुकाये में रस ओर सामाजिक मे रसाभास 


पक्षक की आस्वाद योग्यता के सम्बन्ध में आचार्यो मे एेकमत्य है; क्योकि नाट्य का 
अभिनय प्रक्षकं के लिए होता है ओर उसके रसरूप फल का भोक्ता एकमात्र प्रक्षक या सामाजिक 
ही है । अन्य रसाधान कवि ओौर प्रयोक्ता आदि रसास्वाद के उपाय ही है । दशरूपक के टीकाकार 
बहुरूप मिश्र हारा उल्लिखित किसी आचायं ने तो मूल रूप से रस कौ स्थिति अनुकार्यं राम आदि 
म प्रतिपादित क है ओर सामाजिक मे केवल रसाभास की कल्पना की है । ६ उनकी यह कल्पना 





१. सा० द० २।१८-१६ । 
२. ना० द०, प° १४२। 
३. गारी चेत्‌ कविः काव्ये जातं रसमयं जगत्‌ । 
स ए्व॒वीतरागश्चेन्नीरसं सवेमेव तन्‌।। ध्वन्यालोक ३।४३ । 
४, श्रृगार प्र०, प०४४४। 
५. अ०्भाग् माग १, प० २६४। 
$. केचित्त राम।दिगत एव रसः काव्यप्रतिपाधः, सामाजिकगतस्तु रसामास इति प्रतिजानीते । तत्त वय 
न मत्यामहे । 2 
दण रू० पर बह्गरूपमिश्र की टीका, मोजाज श्र गार प्रकाश (वी° राघवन्‌), १० ४६२ परर 
` पाडलिपि से उद्धत । 
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नितान्त असंगत ह; क्योकि मूल अनुकायं पात्र लौकिक सम्बन्धो से रहित न होने के कारण साधारणी- 
करण के अभाव मै परस्पर एक-दूसरे के प्रति निरपेक्ष आनन्द अनुभव नहीं करते । अनुकायं दुष्यन्त 
के लिए तो एकमात्र कण्व-पत्री शकुन्तला (असाधारणीङ्ृत रूप मे) आलम्बन हैन कि साधारणीकृत ` । 
स्त्री मात्र । जबकि प्रक्षक के लिए रंगमंच पर्‌ प्रस्तुत दुष्यन्त-शक्रन्तला रूपधारी पात्र सामान्य 
नरनारी के रूप मे, नियत सम्बन्धो को त्यागकर सत््वद्रेक प्रकाशानन्द की सृष्टि करते है । 
समाहार-- मरत एवं अन्य आचार्यो कौ आस्वाद्य-योग्यता सम्बन्धी विचारों की मीमांसा 
से महत््वपूणं निष्कष प्राप्त करते ह । सुख-दुःखात्मक जीवन-रस का प्रवाह अनुकायं को स्पशं 
करता हुआ प्रक्षक मे आकर विलीन हौ जाता है । रस-यात्रा के मागं मे पड़ने वाले कवि अपनी 
समृद्ध-कल्पना से नट आदि अपने मावपूणं अभिनय से उसको रक्षक के निकट भोग-रूप मे प्रस्तृत 
करने के लिए वेग देते हैँ । प्रक्षक साघारणीकृत सहूदयता के कारण मृख्यतः पात्र के माध्यमसे 
रसं का आस्वाद ग्रहण करता है । निःसंदेह भरत ओर अभिनवगुप्त ने भी रसास्वादक प्क्षक के 
लिए बौद्धिक प्रतिभा, संस्कार, का्यानुशीलन ओर सहृदयता आदि को अत्यावश्यक माना है1" 
वस्तुतः भरत ओर अभिनवगुप्त का यह्‌ सिद्धान्त कि "सुमनस प्रक्षक ही रसास्वादयिता 
होता दै" संगत भी मालूम पडता है, क्योकि नाद्य का प्रयोग तो सुमनस प्रेक्षकके लिए ही होता 
है । इस दृष्टिसे यह प्रसिद्ध पक्ति बड़ी उपयुक्त प्रतीत होती है कि कवि तो काव्य की रचना 
करता है ओौर रस का आस्वादयिता तो समीक्षक होता है । आनन्दवद्धं नाचायं की दृष्टिसेभी 
पक्षक या प्राश्निक का ममेज्ञ होना अत्यावश्यक है । मर्मज्ञ प्रेक्षक ही रसास्वादयिता हो 
सकता है । 3 
नट नाट्य-कला मे जो रसिक ओर सहृदय हो वही कवि-निबद्ध विभाव आदि को भावः 
पूणं रूप में रसोप्रेक के लिए प्रस्तुत कर सकता है । रसे नट या पात्र में रसास्वाद की योग्यतान 
होना आपाततः उचित नहीं मालूम पडता है । परन्तु विचारणीय यह है कि पात्रयानट काव्यां 
भावना से युक्त होने पर भी नाटूय-प्रयोग का, वास्तव मे, प्रेक्षक तो नहीं होता, नाट्य-प्रदशेन 
को देखने पर ही तो रक्षक को रसास्वाद होता है, पर वहं तो प्रदर्शन काअंगहै निरपेक्ष प्रेक्षक 
नहीं । उसका आनन्द काव्य-पाठ के स्तरका हो सकताहै। यदि साहित्यदपंण के अनुसार बह 
काव्यार्थं का भावन करता हुआ सामाजिक पद पर प्रतिष्ठित हो सके, तो प्रेक्षक ओर पात्रके 
रसास्वाद के स्वरूप में महान्‌ अन्तर होगा । व्यापक रूप में रस की सत्ता तो सवत्र रहती है ।* 
अतः रस की मादक स्निग्धधारा कवि, काव्य, पात्र ओर रक्षक को समान रूप से प्रभावित करती 
रहती है । कवि-निबद्ध कल्पना ओर पात्र द्वारा प्रस्तुत अदुभाव आदि के माध्यम सेप्रक्षक जो 
स्वाद लेता है, उस रस की सत्ता इन दोनों के प्राणों को भी रसावेश से आकुल अवश्य करती है । 
रक्षक के हृदय मेँ वासना-रूप में स्थित रति आदि स्थायी भाव आनन्द केरूपमें वैसे ही परिणत 
होते है जैसे प्रकाशमान सूयं संसार को अपनी सोष्म किरणों से जाग्रत कर चेतना का उद्‌बोधन 
करता है । उसी प्रकार कवि की प्रतिमा भी रस का प्रकाश करती है ओौर पात्र का सरस अभिनय 
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भी उसके भावों का उद्‌बोधन । अतः प्ेक्षक म आस्वादयोग्यता तो है, पर कवि ओर पात्र मे 
रसोदय की क्षमता स्वीकार करनी चाहिए । 


रस सुखात्मक या दुःखात्मक 


नाट्य-रस की सुखात्मकता या दुःखात्मकता भारतीय साहित्य-मनीषियों के 
लिए एक मौलिक चिन्तन का विषय रहा है । भरत से लेकर विश्वनाथ तक सब आचार्यो ने अपने 
विभिन्न मतमतांतरों का आकलन करिया है । सामान्य रूप से रस तो आनन्दमूलक जी वन-तत्तव 
के रूप में प्रचलित है । परन्तु साहित्य-विधा में सुचिन्तित विचारधाराएुं इस सम्बन्ध में परस्पर 
विरोधी प्रतीत होती हैँ । धनंजय ओर विश्वनाथ प्रभृति आचार्यो ने नाट्यरस कौ आनन्दमूलकता 
का प्रतिपादन किया है, तो रामचन्द्र-गुणचन्द्र ने कु रसों को सुखात्मक ओर कुछ को दुःखात्मक 
माना है । आचायं अभिनवगुप्त ने रस को सुख-दुःखात्मक मानते हुए भी सामाजिक की दृष्टि 
से रस को हषफलपर्यवसायी रूप में स्वीकार किया है । रस-सिद्धान्त के प्रवत्तंक आचायं भरत के 
श्लोकों ओर व्याख्याओं मे ही इस विचार-विभिन्नता के बीज हमे अंकुरित होते मालूम पडते है । 


नाट्थ-रस सुखात्मक 


भरत ने नाट्‌य-प्रयोजन तथा रस-विश्लेषण के संदभं मे इस विषय का विवेचन विशेष 
खूप से किया है । नाट्य विनोदकारक ओौर रंजना-प्रधान दहै । नाट्य कौ विविधता का प्रतिपादन 
करते हुए उसके लिए सवत्र सुखदायक एवं हित-कारक विशेषणो का प्रयोग किया ह । उससे 
उनकी (हषं -पयं वसायी! दृष्टि का ही समथेन होता है । नाट्य हितोपदेश-जनन, धृतिक्रीडासुखा- 
दिकृत्‌, दुःख-शोक एवं श्रम-पीडित के लिए विश्रान्तिजनक, धम्यं, यशस्य, हितेदायक, बुद्धिवद्धन 
ओर लोकोपदेशजनक होता दै । ' यही नहीं नाट्य को महारस, महाभोग ओर “उदात्तवचनान्वितः 
जैसे आनन्द-रसपूणं विशेषणो से विभूषित किया है ।२ इन विशेषणो से नाट्यरस के स्वरूप के 
सम्बन्ध मे भरत के सुखमूलक दृष्टिकोण का परिचय प्राप्त होता है । परन्तु दोनों अध्यायोँमेदो 
महत्वपूणं श्लोकों मे नाट्य-रस के सुख-दुःखात्मक स्वल्प का संकेत भी होता है । भरत कौ दृष्टि 
म लोक का सुख-दुःखसमन्वित स्वभाव, अंगादि अभिनयो से उपेत होने पर नाट्य होता है ।3 
नाट्य की सुख-दुःखसमन्वितता के आधार पर नाट्यरस उभयात्मक भी होता है, एेसा स्पष्ट जाभास 
होता है । रसाध्यायमें भी भरतने प्रक्षकद्वारा हर्षादिके प्राप्त करने का भी उल्लेख किया है । 
हष" का स्पष्ट निदेश है । पर आदि" शब्द के द्वारा शोकादिदुःखपरक भावों का भी अन्तर्भाव भरत 
ने किया है, ेसी कल्पना आचार्यो ने की है ।* भरत "नाद्यः को सुख-दुःखात्मक, नानावस्थान्त- 
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रात्भकं लोक-जीवन का अनुकीर्तन या प्रतिफलन मानते है, अतः नाट्य-रस का स्वल्प कुलः 
दुःखात्मकं हो यह स्वाभाविक भी है । 


उभयात्मक 


आचायं अभिनवगुप्त ने भरत के विचारों का उपवृ हण करते हुए नादूय रस को सुख- 
दुःखात्मक माना दै । उनकी दृष्टि से आठों (या नवो) रसों मे शगार, हास्य, वीर तथा अद्‌भत 
सुख-प्रधान दँ परन्तु उनमें भी दुःख का किचित्‌ अंश अवश्य ही मिला रहता दै । रौद्र, भयानक, 
करुण एवं बीभत्स दुःख-प्रधान रस है, परन्तु इनमे सुखात्मकता गौण रूपमे वर्तमान रहती ह । 
इसी प्रसंग में अभिनवगुप्त ने यह भी प्रतिपादित किया है किं उपर्युक्त चार दुःख-प्रधान रसोमें 
अन्यो की अपेक्षा करुण रस मे दुःख का आवेग अत्यन्त प्रबल होता है, अतः वह नितान्त दुःखात्मक 
होता है; क्योकि अभीष्ट विषयका नाश तो दुःखात्मक होता ही है, पर उसके साथ ूर्वानुभूत 
सुख की स्मृति ओर भी दारुण ओर ममवेधक होती है ।१ फलतः रौद्र, भयानक ओर बीभत्स इन 
तीनों की अपेक्षा करुण-रस कहीं अधिक दुःखात्मक होता है । नाट्यशास्त्र के प्रथम अध्याय मे 
नाट्य (रस) की निरूपण-पद्धति का आधार जीवन की 'सुख-दुःख उभयात्मकता' है, क्योकि 
भरत ने नाट्य को जीवन के सुख-दुःखात्मक कू्पका सजातीय अनुकरण माना है । लोक-जीवन 
मे सुख-दुःख की उभयात्मक संवेदना होती ही है। अतः अभिनवगुप्त की यह मान्यता भी नितान्त 
उचित ही है कि सब रस सुख-प्रधान होकर भी दुःखात्मक ह मौर दु.खात्मक होकर भी सुखात्मक 
है । केवल "शान्त' नामक नवम रस को उन्होने नितान्त सुखात्मक माना है, क्योकि घनीभूत 
दुःख-संचय के स्मरणसे प्रेरित वैराग्यके कारण सुल-बहुलता का आविभावि होता है । आनन्द- 
बहुलता की दृष्टि से अभिनवगुप्त के मतानुसार शान्त ही रसराज है । यद्यपि परवर्ती करई आचार्यो 
नेन तो शान्त' नामक नवम रसको ही स्वीकार किया ओर न एकमात्र शान्त को ही सुखात्मक 
रस माना । 


रसो के वर्गीकरण का आधार 


रामचन्द्र-गुणचन्द्र का एतत्सम्बन्धी मत अभिनवगुप्त के प्रथममत कीही परम्परमें 
उभयात्मक है । परन्तु फिचित्‌ अन्तर भी है । अभिनवगुप्त के आरम्भिके मत कें अनुसार रस 
उभयात्मक है, उनमें कुछ सुख-प्रधान, कुछ दुःख-प्रधान हँ । परन्तु सबमें सुख-दुःख का भाव अंशतः 
वतमान रहता ही है । रामचन्दर-गुणचन्द्र ने रसो को सवथा दो भिन्नं श्रेणियाँ निर्धारित कर दी 
है । उनके दवारा स्वीकृत नौ रसो में ्यंगार, हास्य, वीर, अद्भत ओर शान्त तो सुखात्मक हैँ ओर 
करुण, रौद्र, भयानक ओर बीभत्स दुःखात्मकं है । प्रथम पाँच रस "इष्ट विभावादि' तथा अन्तिम 
चार अनिष्ट विभावादि पर आधारित होने के कारण क्रमशः सुखात्मक ओर दुःखात्मक भी 





` = त 
१, स च सुखदुःख रूपेण विचित्रेण समनुगतो न तु तदेकात्मा । तथा 
द्रौकालिकस्त्वभीष्ट विषयनाशजः प्राक्तन सुखस्मरणानु बिद्धः सवैथेव दुःखेरूपः शोकः । ्र° मा० 
भाग १, १०४३ (द्वि° सं०)। 
२. (क) एवं ते नवैव रसाः, भ० मार भाग १; ¶० ३४१ (द्वि° सं°) । 
(ख) शममपि केचित्‌ प्राहुः पुष्टिः नाट्‌येषु नैतस्य । द° रू०° ४।३५८ । 


नाट्यरस २२६ 


होते हैँ । १ 

कवि की प्रतिभा एवं पात्र की अभिनय-कुदालता से मुग्ध सुमनस दुःखात्मककेरण आदि 
रस में भी परम आनन्द का अनुभव करते हैँ । इसी आनन्द-स्वाद के लोभ से रक्षक उसमें प्रवृत्त होते 
है । कवि तो सुख-दुःखात्मक लोक के अनुरूप राम-सीता आदि विभावों का चरित्र ग्रन्थन करते 
हए सुख-दुःखात्मक रसानुविद्ध काव्यया नाट्य की रचना करते है । उन कृतियों मे प्रकृतभाव से 
सुख-दुःख के तत्त्व वतंमान रहते है । प्रक्षक मे उन दोनों काही उद्बोधन होताहै न कि केवल 
आनन्द का ही । सीताहूरण, हरिश्चन्द्र का चाण्डाल के यहां दास्यभाव, शैव्या विलाप, लक्ष्मण का 
राक्तिवेध ओर रति याअजके विलाप आदिके करुण प्रसंगोंको नाट्य-रूपमे देखकर किस 
सहृदय को सुख का स्वाद मिलेगा ? साधारणीकृत विभावादि के दुःखात्मक भावों का अनुकरण 
दुःखात्मक ही है । अनुकरण के क्रम मे यदिवेदुःखात्मक हश्य भी सुखात्मक हो जाएं तो क्या वह्‌ 
अनुकरण (? ) उचित हो सकेगा ? इष्ट आदि के विनाशमें करुणाका जो अभिनयहोतादहैतो 
उसमें आस्वा्यतादुःखकीही है । दुःखी व्यक्ति दुःख की चर्चा से सुख मानता है ओर प्रेम-चर्चा से 
उदासीन । 


आचार्यो के मत-मतान्तर 


वामन, गार प्रकाश के रचयिता भोज, रुद्रभटर ओर हरिपालदेव आदिनेभीरसको 
सुख-दुःख उभयात्मक मान! है । सुख-दुःखात्मक जीवन की अनुरूपता के कारण रस भी इनकी 
हृष्टि मेँ उभयात्मकही है। इन आचार्यो ने रामचन्द्र-गुणचन्द्र की परम्परामें नाट्यके प्रति 
यथाथेवादी दृष्टि का प्रतिपादन किया है । २ 

आचार्यं धनिक, विश्वनाथ, भटूनायक, विप्रदास, कभ ओर मधुसुदन सरस्वती आदिने 
रस की सुखात्मकता का ही प्रतिपादन किया है। इनकी दृष्टि से रस ब्रह्मानन्द सहोदर है । रस- 
दशा में प्र्लक की सब वृत्तिर्या एकाकार हो आनन्द मे विलीन हो जाती है । आचायं विश्वनाथ 
एवं धनिक की हष्टि से करुण आदि भी सुखात्मक रस हैँ । यदि इनमें भी लौकिक दुःख ही होता 
तो कौन प्रक्षकं दुःखात्मक नाट्य की ओर प्रवृत्त होता ! लोकव्यवहार में दुःखद घटनाओं से दुःख 
ओर सुखद घटनाओं से सुख उत्पन्न होतादहै। परनाट्यया काव्य कालोक तो विलक्षण है। 
नाट्य में अभिनीत सुख -दुःखात्मक प्रसंग आनन्द ओर सौँदयं का ही उद्बोधन करते हैँ । अन्यथा 
सीताहरण ओर शैव्या-विलाप आदि की ओर प्रक्षक की प्रवृत्ति कंसे होती ! करुण प्रसंगो में 
रक्षक के नयनो मे जो आंसू छलकते हैँ, वह्‌ तो उसके चित्त की द्रवणशीलता के कारण । यह अश्र - 


१. `" "सृखडुः खात्मको रसः । ना० द्‌° ३।७। 
करुण रेद्‌ वौ भतम भयानकाः चत्वारो दुःखात्मनः । 
यत्‌ पुनः सवे रसानां सुखात्मकत्वं तत्‌ प्रतीतवाधितम्‌। न° द्‌०, प° ५४१-४३ (द्वि° सं°%) । 
२. (क) मलिनो दुःखकारी च व्िप्रलभो भ्रियावहः । संगीत सुधाकर ~ ह रिपालदेव । 

संदभे-खरोत - नम्बर ओंफ रसाज्ञ -वी° र।ववन, प° १४५ । 

(ख) रसस्य सुखदटुःखात्मकतया तदुमय लक्षणत्वेन उपपदयते । रसकलिका, प° ५१-५५ (रद्रट) सदम 
स्रोत भोजाज ° प्र० ४८३। 

(ग) करुण प्र्तणीये तु संप्लवः सुखदुःखयोः । वामन हिन्दी कामधृन्न, १० १२२ । 

(ध) रसाहिसुख-दृःखावस्थारूपाः। भोज का शङ्कार प्रकाश भाग २, पृ” ३६६ । 
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२६० भरत भौर भारतीय नाट्यकला 


मोचन भी आनन्दात्मक हीहै।१ मधुसूदन सरस्वती के अनुसार बुद्धि-निष्ठ होने पर वे सुख- 
दुःखादि केहेतु होते दहैपर वौद्धनिष्ठभाव केवल सुखात्मक होता है ।* मधुसूदन सरस्वती के 
विचार में रस की सुखमयता का प्रतिपादन तो है भावों की सात्विकता के कारण । पर उनमे सुख- 
मय भावों मेँ रजस्‌, तमस्‌ के मिश्रण से सुखदुःख का तारतम्य होता है। अतएव सब रसौ मे 
तुल्य सुखानुभव नहीं होता ।* ईनका विचार नाट्यदर्षण की परम्परामें है । अरस्तू के द्‌ःख - 
रेचनवाद के मूल में अंशतः यही भावना वतंमान है । दुःखजनक दृश्यों के देखने से प्रक्षक के हृदय 
के दुःख का विनोदन होता है, उदात्तीकरण होता है ।* रस-दशा मे परत्व-ममत्व का भेद विगलित 
हो जाताहै ओर ताधारणीकृत विभावादिके माध्यमसेरसका पूणं आस्वाद होता है । यहं 
आस्वाद ही परम ज्योतिर्मय आनन्द है जब अन्य सब प्रकार के ज्ञान तिरोहित हो जाते है । परम 
आनन्द रूप रस ही की एकमात्र सत्ता रहती है । सामाजिक के द्वारा च्व्यंमाण चमत्कारपूणं अलौ- 
किक रसानन्द ब्रह्म-रूप है, इसमें दुःख का अंश कर्हा ?“ 


रस-सिद्धान्त पर प्रत्यभिज्ञादक्षंन का प्रभाव 


भारतीय दशंन की पीठिका मे भी रस की आनन्दात्मकता की व्याख्या होनी चाहिए । यह्‌ 
सारी सृष्टि देव कौ आनन्दमूलक मानसी सृष्टि है, आनन्द की प्रेरणा से ही भूत-मात्र कीसृष्टिहो 
रही है। सारे दर्शन दुःख की अत्यन्त निवृत्ति-रूप मूविति या आनन्द-पथ का संकेत करते हैँ । 
विज्ेषकर भरत ओर अभिनवगुप्त द्वारा कल्पित रस की आनन्दात्मकता पर प्रत्यभिज्ञाद्शन का 
स्पष्ट प्रभावं मालूम पडता है । प्रत्यभिज्ञादशंन के अनुसार सृष्टि के छनत्तीस तत्व है, जिनमें 
चोवीस सांख्य के तथा शिव ओर शक्ति आदि बारह तत्त्व प्रत्यभिज्ञादशंन के ओर भी है । नाट्य 
शास्त्र मे ३६ ही अध्याय हैँ जौर अभिनवगुप्त ते नाट्यशास्त्र के प्रत्येक अध्याय मे शिव की एक 
शकिति का स्मरण किया है । प्रत्यभिज्ञा दशन के अनुसार माया से पुरुष तक के सात तत्त्वों के 
माध्यम से जीवात्मा इस रसमय विश्व करौ स्वकीय समञ् उपभोग करता है, जो वास्तव मे प्रकृति 
की सृष्टि है मौर परिणाम मे असत्य । नाद्य के द्वारा अभिव्यक्त रसानुभूति की भी प्रक्रिया यही 
है । पक्षक साधारणीकृत विभावादि (अवास्तविक) के साथ तादात्म्य की प्रतीति करताहै ओर 
इस प्रतीति द्वारा ही उसके शुद्ध हदय-द्पण मे आनन्द-रूप आत्म तत्त्व का प्रकाश होता है ।६ 
६; करुणादौ श्रपिरसे जायते यत्‌ परमं सुखम्‌ (सां° द० २।९. १३) । 
स्वादः काव्यां तंमेदात्‌ आत्मानंदततुद भवः (द० रू० ४।४३ तथा धनिक की टीका, पृ० ६८, 
(नि° सार, । 
२, कौडनिष्डास्तु सर्वेऽपि सुखमात्रं केतवः । भक्ति रसायन २.५। 
३. सवषा भावानां सुखमयत्वेऽपि रजस्तर्मोशमिश्रणात्‌ तारतम्यं श्रवंगंतव्यं । - तथा 
अतो न सर्वेषु रसेषु तारम्यसुखालुभवः । भक्रितरसायनः ¶* २९ । 
#, 7312 411 ज ९०61४, 0. 32-33, क. हा ९४९८ 1.07407, 1948. 
५. परिच्छेदः विवर्जितैः सामाजिकैः चव्येमाणः चभत्कारात्मकः परः । 
आनन्दं ब्रह्मणोरूपं रसएव । विप्रदास-- भ को०, प० ५३० । 
६. (१6 ३010078 ग 116 भता ८5 07 ९882, 11516 2116 67272101 12५८ 2007164 
11€ 58716 ?181४2001111४8. 99516 पो ० 11105019 1 €\{181010 2 116 710८८88 
त 268176८ 6१८९, ल ०१९५ ए\ 5‰€८8105§ ५116 श) {7685178 ५1810811 
एलगि7081068 ; #&. 9. थाहा 585, &णौा, एका (0), 18. 
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रलजन्य आनम्द - लौकिकं दृष्टि से दुःखजनक टश्य भी नाटय में कंसे आनन्दवाही होते 
है, अभिनवगुप्त ने इसकी बड़ी उत्तम परिकल्पना की है । रसजन्य आनन्द के लिए यह्‌ आवश्यक 
है कि रसोपलब्धि की सारी प्रक्रिया विध्न-रहित हो । उसका समस्त वातावरण प्रभावशाली ओर 
हृदय को आनन्द-रस मेँ निमग्न करने वाला हो । इसीलिए विरोधमूलक दुःखजनक स्थितियों मे 
भी रसमयता का आविर्भाव होता है । यों सामान्य स्थिति में दुःखोत्पादक दृश्यो के परिवेश में 
सामाजिक को सुख अनुभव हो, यह्‌ स्वाभाविक तो नहीं मालूम पडता । परन्तु, एक बात है, बाधक 
विघ्नो के अभाव मे सामाजिक जब उस करुणरस-समृद्ध नाट्य मे तन्मय हो जाता हैतो उसी 
तन्मयता के कारण आनन्द-रस का प्रस्रवण सामाजिकं कौ चेतना-भूमि पर होता है। अतः 
स्वसाक्नात्कारात्मकं आस्वाद रूप ज्ञान के आनन्दमय होने से सब रस आनन्दस्वरूप होते है । केवल 
शोकानुभूति के आस्वादन म भी उसके निविष्न विश्रान्तिरूप होने से लोक मेँ कोमलं हृदय नारियों 
को मी हृदय की विश्रान्ति प्राप्त होती है। विश्रान्ति सुख है, अविश्वान्ति दुःख 

रस के आनन्द स्वप कौ भाव-सूमि-- भारतीय नाटकं मे सुखान्तता का निर्वाह तथा 
नाट्यशास्त्र मे अति वेदजनक दृश्यों के परिवजंन का इस संदर्भ मे बहुत महत्व है । यूरोप को 
नाट्य-परंपरा दुःखपर्यैवसायी भावना से आन्दोलित रही है 1२ विश्व के दो गोला्डोँ मेंनाट्यके 
प्रति दृष्टिकोण का जो व्यापक ओर मौलिक अन्तर है उसके मूल में जौवन-हष्टि का भीकम 
अन्तर नहीं है । वेदिक काल से लेकर बाणभटु तक आयं मनीषियों की वाणी आनन्द-प्रेरित रही 
है । वैदिक ऋषियों द्वारा जीवन की मधुमयता का गान, आनन्द-निभर शत-शत शरत्‌ वसन्तो की 
मंगलमयौ कल्पना जीवन के आनन्द-रूप का संकेतकं हैँ । > फलतः जीवन कै प्रतिरूप नाट्य की 
आनन्दमूलकता तो एक स्वाभाविक स्थिति हो जाती है । चितन की इस आनन्दमूलक धाराको 
आरत की परम रमणीय प्राकृतिक विभूति से मातृवत्सला सत्ताके रूप में पोषण ओौर संरक्षण 
प्राप्त होता था ।* अतः नाट्य के फलरूप मे आनन्द कौ कल्पना करना भारतीय चितनधारा भौर 
उसके प्राकृतिक परिवेश के अनुकूल है । 

नाट्‌य-रस के सम्बन्ध म भरत कौ कल्पना भयो की आनन्दमूलक चिन्तन-धारा, 
आर्यावतं की प्राकृतिक विभूति की ममता ओर आनन्द की शीतल छाया में पनपी । आर्यो के 





१. तन्र सर्वेऽमी सुखप्रधानाः । स्व संवित्‌ चवैणरूपस्येकधनस्य प्रकाशस्यानंदसारत्वात्‌ तथा हि-एकधन 
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३. यत्रानन्दश्च मोक्तश्च मुदः प्रमुद शरासने । तत्र माभगृतं कृषि । ऋररेद । ६।११२-१६ । 

४, (क) देवस्य पश्य काव्यं न ममार न जीयेति । साम । ४।४।६ । 

(ख) माता भूमि पुत्रोऽहं एयिव्याः । साम° १२।१।५२ । 
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आन्तरिक भौर बाह्य जीवन-प्रवृत्तियों के अनुरूप ही प्रधान रूप से नाटूय-रस सुखात्मक है, यह 
कल्पना आविर्भूत हुई है । परन्तु जीवन की अनुरूपता के कारण उसमे किचित्‌ दुःख का अनुवेधन 


भी रहता है । नाट्यरस के रूप में आनन्दमय ज्ञान स्वरूप आत्मा का ही आस्वादन होता है, दुःख 
भाव तो तिरोहित-सा हो जाता है। 


रस-निष्पत्ति 


भरत ने रसाध्याय में रस-निष्पत्ति का विवेचन सूत्र एवं भाष्य दोनों ही शेलियों मे किया 
है । उनके मतानुसार विभाव, अनुभाव ओर संचारी भावों के योगसे रस की निष्पत्ति होती है । 
इस मानस रसास्वाद की तुलना भरत ने लौकिक रसना-आस्वाद से कीट । नाना प्रकारके गूढ 
आदि व्यंजनं से उपसिक्त सुसंस्कृत अन्न का भोक्ता पुरुष रस का आस्वादन करता है, तदनुरूप 
ही विभाव तथा व्यभिचारीभाव रूपनना भावों तथा अनुभाव रूप अभिनयो से संबद्ध स्थायी- 
भावों को सहृदय पुरुष या प्ेक्षक मन से आस्वादन करते हैँ । यह आस्वाद ही नाट्यरस है, परम 
आनन्द-स्वरूप है । 

रस-निष्पत्ति सम्बन्धी भरत-सूत्र की व्याख्या भटटलोल्लट, शंकुक, भटुनायकं ओर अभि- 
नवगृप्त प्रभृति आचार्यों ने अपने-अपने भिन्न हष्टिकोण के संदभं मे प्रस्तुत की है । रसनिष्पत्ति 
की प्रक्रिया ओर उसका जो स्वरूप इन आचार्यो ने निर्धारित किया, तदनुसार रसनिष्पत्ति संबधी 
ये मान्यताएं उत्पत्तिवाद या भावोपचयवाद, अनुमितिवाद या अनुकरणवाद, मूक्तिवाद तथा 
अभिव्यक्तिवादकेखूपमें परम्परासे प्रसिद्ध हँ । अभिनव भारती मे आचायं अभिनवगुप्तने 
अभिव्यक्तिवाद की स्थापना के कम मे सब वादों का खंडन कियादहै। 

भदट्टलोल्लट का स्थायी भावोपचयवाद--भटूलोत्लट की रस-निष्पत्ति सम्बन्धी मान्यता 
के मृल में तीन विचार-बिन्दुओं का आकलन किया गया है--( १) स्थायी भावोचय, (२) कारण- 
कायं भाव द्वारा रसोत्पत्ति तथा (३) रस की स्थिति केवल अनुकायं एवं अनुकर्तामे ही । 

विभाव-अन्‌भाव आदि से उपचित स्थायी भाव ही रस-रूप में उत्पन्न होता है । परन्तु 
वही स्थायी भाव यदि विभाव आदिसे उपचितया पृष्टनदहोतो बह रसन होकर स्थायी भाव 
ही रहता है । अतः स्थायी भावकायदि विभावादि से संयोग होता है, तभी रस उत्पन्न होता 
है । स्थायी भाव ओौर रस की निष्पत्ति का सम्बन्ध कारण-कायं भावकी तरह है । स्थायी रति 
आदि चित्तवृत्तियों के रस-रूप मे उत्पन्न होने कै कारण हैँ विभावादि, ओौर कटाक्ष आदि अनुभाव 
तो रसजन्य कायं है । घटसरूप कायं के लिए मिदरी ओर उण्डा आदि जिस प्रकार कारण होते है 
उसी प्रकार स्थायी भाव के रस-रूप मे उत्पन्न होने मे विभाव आदिभी कारण हैँ । अतः लौकिक 
कारण-कायं भावके समान विभावादि के संयोग से स्थायी भाव रस-रूप में उत्पन्न होता है । 
कुछ प्राचीन आचायं भटरलोल्लट के इस तकं से सहमत प्रतीत होते हैँ । २ 

यह स्थायी भाव-रूप रस भटलोल्लट की ष्टि से मुख्य रूप से तो अनुकायं राम आदिमं 





काक 


१. विभावानुमाव व्यभिचारि संयोगद्रस्निष्पत्तिः। ना० शा० ६, प° २७२ (गा० श्रो० सीर) ।. 

२. विभावादिभिः संयोगोऽथात्‌ स्थायिनस्ततो रसनिष्पत्तिः । तत्र विभावाः चित्तवृत्तेः स्थाय्यात्मिकाया 
उत्पत्तौ कारणम्‌ । तेन स्थाय्येव विभावानुभावादिभिरूपचितो रसः । श्र ० मा० भाग २, १० २५२ । 
तथा-रतिः श्र गारतां गतः श्रषिरुद्य परां कोटि कोपो रौद्रात्मतांगतः । २।२।८१-८३ (कान्यादशे) । 
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ही रहता है परन्तु राम आदि की अनुरूपता कौ प्रतीति के कारण गौणरूपसे नट में भी रहता 
है। सामाजिक में रस-प्रतीति के सम्बन्ध में भटूलोल्लट नितान्त मौन हैँ । परन्तु कई आचार्यो 
कीटष्टिमें भट्‌टलोल्लट द्वारा प्रयुक्त नट उपलक्षण है, उसके द्वारा सामाजिक का भी ग्रहण 
होता है क्योकि सामाजिककोतोरसका अनुमव होता ही है । पर यह आनन्दानुभव भ्रान्ति पर 
हौ आधारित होता है । भ्रान्ति के कारण सामाजिक को नटमें राम के रूप की प्रतीति होती है, 
अर्थात्‌ प्रक्षक नट में रामकाआरोप करता है । इसीलिए भटरलोल्लट का यह सिद्धान्त आरोपवाद 
केरूप में भीप्रसिद्धहै। 

भद्‌्टलोल्लट क त्रृटियाँ-- स्थायी भावों का उपचय या परिपुष्टि ही रस है,' भट्ट- 
लोल्लट के इस विचारमें त्रुटियों की संभावना आचायं शंकुक को मालूम पड़ीं । विभावादि के 
योग से रत्यादि स्थायी भावों का जो 'साक्षात्कारात्मक' ज्ञान होता दहै, वहतो रसहीदहै, स्थायी 
भाव नहीं । अतः स्थायी भाव ओौर रस तो एक-दूसरे से भिन्न हँ । विभावादि केयोगसे पूवं जो 
रत्यादि स्थायी भाव हैँ उन्हं तो "रस' नहीं स्वीकार किया जा सकता । उस स्थायी भावकाज्ञान 
शब्दों के द्वारा वाच्य है, रस की तरह साक्षात्‌कारात्मक नहीं है, वह तो परोक्ष है । अतः विभावादि 
के योग से पूवं “स्थायी भाव' शब्द-वाच्य परोक्ष ज्ञान है ओर विभावादि के योग होने पर स्थायी 
भाव जो रस-रूप में परिणत्त होता है, वह तो साक्षात्कारात्मक ज्ञान है, तथा शब्द-वाच्य नहीं, 
अभिनेय है । अतः स्थायीभाव रस-रूप नहीं है । यदि रस की स्थिति पहले ही स्वीकार करलेंतो 
भारत को रस-निष्पत्ति के सिद्धान्त के प्रवतंन की क्या आवश्यकता थी ! स्थायी भाव हीकोरस 
मान लेने में अन्य कई चटिया ओर भी आ जाती हँ। स्थायी भावोंमेंमात्रा कामद होता है 
ओर तदनुरूप रस में भी मंदता ओर तीव्रता स्वीकार करनी होगी । पुनश्च “स्थायीभाव के 
उपचय के सिद्धान्त का शोकादिमें विरोध होतादहै। शोकमें तो आरम्भ में तीव्रता रहती है 
ओर उत्तरोत्तर अपचय होता जाता है । तव शोक के उपचय के विना करुण-रस की उत्पत्ति कंसे 
होगी ? इन दोषों को दष्ट में रखकर आचायं शंकुक ने भदटरलोल्लट के सिद्धान्त का खण्डन करते 
हए अनुकरणवाद ओौर अनुमित्िवाद' की स्थापना की । ° 


शंकुक का अनुकरण ओर अनुमितिवाद 


आचायं शंकुक ने अपने सिद्धान्त का प्रतिपादन 'रसानुकरणवाद तथा अनुमितिवाद' के 
अवार पर क्गियाहै। उनके मतानुसार विभाव, अनुभाव तथा व्यभिचारीके योगसेरसका 
अनुमान होता है, अनुकरण होता है । अनुक्रियमाण रति ही श्युंगाररस के रूप मे परिवर्तित होती 
है । > वह स्थाय भाव-रूप कारण से उत्पन्न नहीं होता । रति आदि शब्दों से वाच्य स्थायी भाव 
का ज्ञान परोक्षात्मक होता है, साक्षात्कारात्मक नहीं । परन्तु उसी का वाचिक ओर आंगिक 
अभिनयो से परिपृष्ट ज्ञान साक्षात्कारात्मक होता है । रत्यादि का यह अभिनय अनुकरणात्मक 
है । इस अनुक्रियमाणता से ही रत्यादि स्थायी भाव रस-खूप में अनुमित होते हैँ । अतः शंकुक की 
दुष्टि से अनुक्रियमाण स्थायी भाव' ही रस है । अनुक्रियमाण रत्यादि स्थायी भाव की रसमयतां 





र. काव्य प्रकाश को टीका मल्लीकर, ¶० ८८ । (म० श्रो री० ६०, पूना) । 
२, अ०मा० मागं १, १०.२७३ । 
२. तेन रतिरलुक्रियमाणा श्र गार इति तदात्मकत्वं तत्‌ प्रमवत्वं चयुक्तम्‌ । श्र° भा० भाग २, पृण २७३। 
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प्रतिपादित करने के लिए शंकुक ने अनुमान कौ कल्पना कौ । जिंस प्रकार पर्वत मेँ धुएं के देखने ` 
से नैयायिक अग्नि का अनुमान करते है, उसी प्रकार पात्रमे राम आदिके अनुभाव आदि को 
देखकर वहाँ रस की सत्ता का अनुमान प्रक्षक करते ह । अतः विभाव आदि तो अनुमापक ह ओौर 
रस अनुमाप्य । 

,  .. भट्टलोल्लट की उत्पादक-उत्पाद्य कल्पना के स्थान पर शंकुकं ने अनुमापक गौर अनुमाप्य ` 
सम्बन्ध की परिकल्पना की । लोकप्रचलित सम्यक्‌, मिथ्या, संशय ओर सादृश्य आदि ज्ञानो से 
„ विलक्षण चित्रतुरगादि न्यायके आधार पर अनुमान के लिए शंकुक ने मागं प्रशस्त किया। राम 

भौर दुष्यन्त आदि अनुकार्य" का “अनुकर्ता' नट तो चित्र-तुरग की तरह अवास्तविकं है परन्तु 
चित्र तुरग को देखकर तुरग कां ज्ञान होता है, वैसेहीनट की वेशभूषा एवं अभिनय के प्रभाव 
के कारण सामाजिक अपनी वासना ओर वस्तु-सौन्दयं के बल से अवास्तविक अनुक्ता नट को ही 
राम या दुष्यन्त के रूप मेँ अनुमान करलेता है । उसी रूप में रस का अनुमान हो जाता है । शंकुक 
की दृष्टि भी नितान्त स्पष्ट है किं वास्तविक रति तो दुष्यन्त ओौर रामादि मेही है परन्तु नटमें 
उसकी अनुकरणात्मकता के कारण वह अनुक्रियमाण स्थायीभाव रस-रूप मे अनुमित होता है । ' 
शंकुक का भी सिद्धान्त अनुकरण ओर अनुमिति पर आधारित होने के कारण त्रुटिरहित नही है । 
अतः शंकुक के दोनों मतो का भट्टनायक ओर अभिनवगुप्त ने खंडन किया है । 


अनुकरणवाद का खण्डन 


अनुकरण का प्रमाण--अनुक्रियमाण स्थायी भाव रस है, यहं शंकक का अनुकरणमूलक 
सिद्धान्त न तो सामाजिक की दष्टिसे,न पात्रकीदटष्टिसे ओौर न भरत के प्रतिपादित सिद्धान्त 
की ही ष्टि से आदरणीय प्रतीत होता है । सामाजिक की हृष्टि से स्थायी भाव के अनुकरण को 
"रस" नहीं कहा जा सकता; क्योकि किसी वस्तु के प्रामाणिकं होने पर ही वह रस या अन्य वस्तु 
का अनुकरण है, यह कहा जा सकता है । सुरापान का अनुकरण करता हृञा पात्र दुरधपान करता 
है । यहः प्रत्यक्ष दिखलाई देता है । अतः परवयक्ष प्रमाण के कारण इसमें अनुकरण को बात मे तथ्य 
है । परन्त्‌ नट में ेसी कोड प्रत्यक्ष या प्रामाणिक बात नहीं दिखलाई देती । नट काशरीरया 
उसके शरीर पर स्थित मुकुट, हश्यमान रोमांच, गद्गद भाव, भ्रुजाक्षेप ओर भरक्षेप ओर कटा- 
क्षादि को अनुकरण माना जाय, तो ये तो इन्द्रिय-ग्राह्य है ओर रति आदि स्थायी भाव मनो-ग्राह् । 
दोनों के आधार भी भिन्न-भिन्न है । प्रतिशीषेकादिके आधार शरीरह ओर स्थायी भावका 
आधार है आत्मा 1 अतः पात्र मे पाई जाने वाली जिन बातो को अनुकरण-रूप मानकर रस-रूप 
मँ शंकूक ने प्रतिपादित कियाहैवेरसके योग्य नहीं मालूम पडते । सबसे महतत्वपूणं बात यह है 
कि अनृकरण तो सदृशतामूलक है । मख्य ‹ अनुकार्यं ) ओर अमुख्य (अनुक्ता) दोनों के देखने 
पर ही अनुकरण की प्रतीति होती है । परन्तु राम-गत (मख्य) रति को प्रेक्षको मसे किसीने 
नहीं देखा है । अतः पात्र राम के रतिभाव का अनुकरण करता है ओर यह्‌ अनुक्रियमाण रतिभाव 





१. तस्माद्‌ हेतुभिः विभावाख्यैः का्यश्चानुभावात्मभिः सह चारिरूपैश्च ग्यभिचारिभिः प्रयत्ता्भिवतवा ` 
=, ५ ्, \ भ 
कृत्रिमैरपि तथानभिन्यमनेः अनुकतस्थस्वेन लिगवलतः प्रतीपमानेः स्थायीभावो सुख्यरामादिगत 
स्थाप्यनुकरणरूपः ¦ श्रनुकरणरूपत्वादेव च नामांतरेण व्यपदिष्टो रसः । भ्र भ।° भाग, 
प° २७२ । | 3 | | 
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रस-रूप मे अनुमाप्य होता है, विचार का आधार ही खंडित हो जाता है । प्रत्यक्षीकरण के अभाव 
मे अनुकार्यं का तो अनुकरण ही नहीं हो सकता । यह अनुक्रियमाण रतिभाव ही रस-रूप मे अनूमाप्य 


होता है, विचार का यह आधार ही खंडित हो जाता है । प्रत्य क्षीकरण के अभाव में अनृकायं का 
तो अन्‌करण ही नहीं हौ सकता । ५ 


भट्‌टनायक् का त्रिविध व्यापार : रस क] आभोग 


“अनुक्रियमाण रति भाव-श्ंगार रस-रूप मे परिणत होता है, इस सिद्धान्त का खण्डन 
कर भट्टनायक ने अपने मत का जो उपवहण किया है उसके दो रूपै: विध्यात्मक ओर 
निषेधात्मक । विध्यात्मक के अन्तगतं तीन मौलिक व्यापारोंकी कल्पना की गरईहै, जिन 
(व्यापारो) के द्वारा रस काभोग होता है। निषेध के अन्तर्गत रस की प्रतीति, उत्पत्ति तथा 
अभिव्यवित इन तीनो का ही निषेध किया गया है। इनकी दृष्टि से सकी प्रतीति, उत्पत्ति 
अथवा अभिव्यक्ति परगत अर्थात्‌ पात्र-निष्ठ मानी जाय तो उससे प्रेक्षक को क्या रसास्वाद 
मिलेगा ? अतः परगत प्रतीति, उत्पत्ति भौर अभिव्यवित को स्वीकार करने का कोई अथं ही नहीं 
होता । यदि स्वगत अर्थात्‌ ्रक्षक-निष्ठ प्रतीति, उत्पत्ति ओौर अभिव्यवित स्वीकारकरेतोकरुण 
रसके प्रसंगमें प्रेक्षकका हृदयभी क्ोक-विगलित होने लगेगा । अतः भर्टूटनायक ने परगत 
अर्थात्‌ पात्रगत स्वगत अर्थात्‌ प्ेक्षक-निष्ठ रस की उत्पत्ति, प्रतीति ओर अभिव्यक्तिका वजन 
कर दिया । परगत स्वीकार करने से सामाजिक को कोई रसानुभूति नहीं होती भौर स्वगत रस 
करी प्रतीति आदि स्वीकार करने पर दुःख-प्रघान रसौ मे प्रक्षक के शोकाप्लावित होने की आशंका 
होती है । अतः भट्‌टनायक ने तीनों उपर्यक्त मतो का खण्डन कर रसान्‌भूति के लिए तीन व्यापारो 
की परिकल्पना की । 


भट्‌टनायक कौ नदीन परिकल्पना 


शब्द मे अभिधाशक्ति तो होती है उसी के द्वारा वाच्यार्थं का ज्ञान हमे होता है । परन्तु 
नाट्य-व्रयोग एवं काव्य में भटूटनायक की दृष्टि से भावकंत्व ओर भोजकत्वये दौ ग्यापार ओर 
भी होते है । भावकत्व या भावना-व्यापारः द्वारा सामाजिक के हृदय मे साधारणीकृत राम ओर 
सीता-लूप विभावादि का आविर्भाव होता है । उनके रति आदि भावभी साधारणीकृत होकर 
सामाजिक के रतिभावसे तादात्म्य त्राप्त करते है । दोष-रहित गुणालंकार- सहित काव्य के 
अभिनेता पात्र के माध्यमसे देशकाल ओौर प्रमातु-भेद-रदित सीताराम ओर उनके रति आदि 
सुख-दुःखात्मक भावों मे सामाजिक स्वयं विलीन होता है । उसका ममत्व-परत्व आदि भेद-विचार 
इसी व्यापार द्वारा विलीन हो जाता है गौर इसी भावकत्व या भाव ना-व्यापार के परिणामस्वरूप 
भोग का आविर्भाव होता है। रस का आस्वादन होता है । रसास्वादन की इस दशा मे सामाजिक 
` की चेतना में रजस्‌-तमस्‌ की अपेश्षा सत्त्व का प्रकाश, आनन्द जौर विश्रान्तिमयता का आविर्भाव 


चै 


होता है । आनन्द कौ यह्‌ स्थिति मनुष्य की चेतना के चरम आनन्द का 1 है, अतः ब्रह्मरसका 


र 

१. महनायकस्त्वाह -रसो न प्रतीयते । नोरपयते । नाभिन्यञ्यते । स्वगतेन हि प्रतीतौ करुणे द्‌ःखित्वं 
स्यात्‌ । न च सा प्रतीतिथु क्ता। सीतादेविभावत्वात्‌ । स्वकान्त) स्त्य संबेद नात्‌ ! श्र° भ० भाग १, 
३, ^ र 
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सहोदर है । भट्‌ट्नायक के विचार का यही निष्कषं है । 4 

अभिधा के अतिरिक्त भावना ओर भोगकी परिकल्पनाके द्वारा भट्टनायक ने रस- 
शास्त्र की विवेचना के क्षेत्र में नितान्त ओर मौलिक विचार की सृष्टि की । उनकी इस मौलिक 
देन कां स्वयं आचायं अभिनवगुप्त ने भी यथावत्‌ स्वीकार कर लिया । उन्हें मुख्यतः आपत्ति है 
अभिधा, भावना ओर भोग-व्यापारों के स्वीकार करने में । अतः उन्होने भट्टनायक द्वारा प्रति- 
पादित तीनो व्यापारो का खण्डन किया है। 




















अभिनवगुप्त का अभिव्यजनावाद 


आचायं अभिनवगुप्त ने भट्टनायक के मत का खण्डन करते हुए अपना अभिव्यंजनावादी 
नामकं मत स्थापित किया। सवंप्रथम उन्होने भट्टनायक द्वारा प्रतिपादितं अभिधा, भावना 
ओर भोग नामक व्यापारो के प्रामाणिकन होने के कारण उनका खण्डन किया, क्योकि किसी 
अन्य आचाय ने रसाभोग के लिए इन विशिष्ट प्रक्रियाओं को पृथक्‌ रूप से स्वीकार नहीं किया । 
पनश्च उत्पत्ति, प्रतीति ओर अभिव्यक्ति इन तीनों का भटूटनायक द्वारा खण्डन भी अभिनव- 
गुप्त की हष्टि से नितांत दोषपूणं है, क्योकि संसार में ेसी कौन वस्तु है जिसकी उत्पत्ति या 
अभिव्यवित नहीं होती है । अतः रस की या तो उत्पत्ति होती है या अभिव्यवित, ओौर उस स्थिति 
म उसकी प्रतीति भी अवश्य ही होती है। भट्टनायक ने यह स्वीकरभी कियाहैकिं रसकी 
प्रतीति “भोग' रूप ही है (प्रतीतिरिति तस्य भोगी करणम्‌) । निःसंदेह भट्टनायक द्वारा कल्पित 
भावना का अर्थं उन्हे स्वीकार है; क्योकि काव्यके द्वारा रस का भावन होता है । परन्तु वह तो 
व्यंजना-व्यापार द्रारा ही संभव है । भोग तो 'साक्षात्कारात्मक' प्रतीति का विषय ओर आस्वादन 
रूप अनुभूत रस ही काव्य का प्रयोजन होता है । साधारणीकरण के माध्यम से आविर्भूत सुख- 
दुःखात्मक संवेदन या अनुभूति व्यंग्य का विषय है । यह संवेदन ही रस है, महाभोग है । 












































रसानुभूति का काल 


भट्रलोल्लट ओर शंकुक ने क्रमशः स्थायीभाव के उपचय ओौर अनुकरण को रस-खूप में 
स्वीकार किया था । अतः दोनों की मान्यताओं का खण्डन करते हुए अभिनवगुप्त ने यह प्रति- 
पादित किया कि रस स्थायी भावसे विलक्षण है, स्थायी भाव नहीं । स्थायी भाव व्यक्तया 
अव्यक्त रूप में मनुष्य मात्र के हृदयो मे वासना-रूप म सदा वतंमान रहते है । कोई मनुष्य एेसा 
नहीं है जिसके हदय मे उत्साह, रति, शोक या क्रोध आदि चित्तवृत्तियां वतंमान न रहती हो । 
परन्तु विभावादि के योग से उनकी अभिव्यक्ति होती है अन्यथा अव्यक्त रहती है । अतः अव्यक्त 








१. श्रमिधा भावना चान्या तद्भोगीकृतमेव च । 
श्रभिधावामतां याते शब्दाथालक्रृती ततः। 
भावन।भाभ्य एषोऽपि श्र गारादिगणोहियत्‌ । 
तद्भोगोकृतरूपेण व्याप्यते तिद्धिनान्‌ नरः ॥ श्र भा० माग १, प° २७६। 

२. सर्वधा तावदेषास्ति प्रतीतिरास्वादात्मा यास्यां रत्रिरेष भाति । तत्व विशेषान्तराचपरितत्वात्‌ सा 
रसनीया सती न लौकिकी न मिथ्या नानि्वाच्या न लौकिक तुल्या न तदारोपादिरूपा । सवेधा 
रसनात्मकवीत विभ्नप्रतीति य्राह्यो भाव एव रसः ।श्र° भा०माग १, प्रृ० २८०। 
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या व्यक्त दशा म वे मनुष्य मे वतंमान रहते हैँ । पर रस की सत्ता न तो रस-प्रतीति क पूवं रहती 
है न रस-प्रतीति के उपरान्त ही । इसका प्राण तो चव्येमाणता ही है । चव्य॑माणता से ही यह 
अभिव्यक्त होता है ओर चवंणाकाल तक ही विद्यमान रहता है । यह दीप के प्रकाश में दृश्यमान 
घट-पटादि की तरह पहले से सिद्ध नहीं है । अतः यह रस-चर्वंणा या आस्वादन काल तक ही 
रहता है, जबकि स्थायी भाव तो चवंणा के अतिरिक्त कालमेंभी वतं मान रहते हैँ । अतः स्थायी 
भाव का उपचय या अनुकरण रूप-रस नहीं अपितु उससे विलक्षण है ।१ 


रसानुभूति ओर काम-भाव 


नाट्य-प्रयोग के क्रमे साधारणीकरण के माध्यम से प्रक्षक को संवेदना-भूमि पर रस 
का अभिस्रवण होता है। रस की इस आनन्दमयता के मूलम सावंमौम कापम-भाव की सत्ता 
वतमान रहती है । भरत की हृष्टि में सव मानवीय भावों कौ निष्पत्तिकामसे ही होती है। 
भरत-प्रयुक्त यह काम-भाव मानवीय संकल्प का भी वाचक है, मात्र श्गारका सकेतक नहीं । 
इसी व्यापक दृष्टिकोण के कारण भरत ने धर्म-काम, अर्थ-काम, श्यंगार-काम ओौर मोक्षकाम 
आदि शब्दों का प्रयोग किया है । निःसन्देह्‌ स्त्री एवं पुरुष का रति-भाव तो सवेत्तिम काम-भाव 
है; वयोकि यह स्वयं सुख-स्वरूप है ओर धमं ओौर अथं आदि को कामना सुख-साधन के लिए 
होती है । अतएव स्त्री-पुरुषके काम-भाव के लिए श्यृगार शब्द का प्रयोग होता है। क्योकि श्युगार 
मे भोक्ता के आनन्द का आवेग श्युंग (प्रकषं) पर आरूढ हो जाता है ।* भोज ने रस का विवेचन 
करते हए इसी व्यापक अथं मे काम-ष्गार ओर रति आदि शब्दों का प्रयोग किया है ।* उनकी 
हृष्टि से मनुष्य की आतपा मे स्थित अहंकार या अभिमान ही श्युंगार होता है। यह्‌ जन्म- 
जन्मान्तरं के अनुभव ओर वासना से उत्पन्न होता है। यह्‌ श्युगार सब रसों ओर भावोंका 
प्रवतंक है । काम-माव की प्रधानता की यह विचारधारा प्राचीन भारतीय चिन्तनघारा से पुष्ट 
होती आ रही है ।६ आधुनिक मनोविश्लेषणवादियों कौ कामभाव सम्बन्धी विचारधारा भरत 
ओौर भोज की प्रति-स्पधिनी है ।७ उनकी हृष्टि से भी काम-भाव समस्त मानवीय भावों का स्रोत 
है । नाट्य-प्रयोग में पक्षक को मनःसंकल्पात्मक आत्मसाक्षात्कार का परम सुख प्राप्त होता है । 


१. श्रलोकिक निर्विघ्न संवेदनात्मक चर्व॑णागोचरतां नीतोऽथः चव्येमाणेक सारो,न त॒ सिद्धस्वभावः 
तात्कालिक एवन तु चवणौतिरिक्त कालावलंवी स्थायिविलक्षण एव रसः| श्र° भा०भाग र) 
पृ० २८४। 
ना० शा० २३।६०-६२ का० भा०। 
कामः सबेमयः पूतां स्वसंकल्प समुदभवः । शिवपुराण । 
येन श्र गम्‌ रीयते ` "* श्च गारोहिनाम्‌ आत्मयुण संपदाम्‌ उत्कषं बीजम्‌ । %° प्र" 
भावान्तरेभ्यः सर्वेभ्यः रतिभावः प्रयुज्यते । श्र प्र° भाग ३, १० ३३ । 
(क) कामस्तद्रे समवतेतापि-मनसोरेतः प्रथमम्‌ यदाप्तीत्‌ । ऋग्वेद १०।१२६-४ । 
(ख) शरो यः पुष्पफलम्‌ काष्ठात्‌ कामो ध्माथेयोः वरः । 
कामोधर्माधैयोयोनिः कामश्चाचंतदात्मकः । महाभारत शान्ति पव । 
७, +ला 81| 1€€ }§ 011 006 168] ला०0ा 810 1181 15 10५€. 11081 
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२३८ भरत ओौर भारतीय नाट्यकंलां 


रसानुमूति को विलक्षणता 


इस रस की विलक्षणता यह्‌ है करि लोक मेँ प्रचलित कारक हेतु ओौर ज्ञापक हेतुओं कौ 
तरह विभावादि की स्थिति नहीं है। कारक हेतु के अनुसार बीज अंकुरका कारक हेतु है । परन्तु 
बीज काज्ञान किसीको होया नहीं बीज अंकुर को उत्पन्न करेगा ही । उसमें किसी अन्य को 
जानने की आवश्यकता नहीं । परन्तु विभावादिके जाने बिना सामाजिकके हृदय मेरसकी 
उत्पत्ति नहीं होती । अतः कारकहेतु जसे लौकिक नियमों से यह रसचर्वणा संचालित नहीं होती । 
ज्ञापक हेतु अनुसार तेल की सत्ता तिल में पहले से रहती तो है, पर अदृश्य ही । तिल को पंडने से 
तेल कौ अभिव्यवित होती है । अर्थात्‌ कारण में कायं कौ सत्ता तो रहती है परन्तु वह्‌ अभिव्यक्त 
होने पर दृश्यमान होती है । अतः एसे सांसारिक पदार्थो को ज्ञाप्य कहते हैँ । विभावादि ज्ञापक 
हेतु भी नहीं है, क्योकि रसतो विभावादिकेयोग से ही आस्वाद्य होता है ओौर रसचर्वणा से पूवं या 
पश्चात्‌ उसकी स्थिति नहीं रहती । अतः लोकप्रचलित कारक ओर ज्ञापक हेतुओं से वह भिन्त 
है । यद्यपि संसार की सब वस्तुं कायं या ज्ञाप्य है पररसन तोकायंहैन ज्ञाप्यही। यही 
इसकी अलौकिकता१ है । 

आचायं अभिनवगुप्त ने इसकी विलक्षणता का प्रतिपादन करते हुए कहा है किं शरबत 
या पानम विविध प्रकार की स्वाद्‌ सामभ्रियोंके मिश्रण से जो अद्भुत रसास्वाद प्रतीत होता है 
वह तोन मिच॑कास्वादहैनगुड़काही। वह उनकी विशिष्ट रसमयता से सवंथा भिन्न ओर 
नवीन रस है । यह नूतनता, विलक्षणता ही रस-चर्व॑णा की अलौकिकता है । इसका प्राण रस्य- 
मानता ही है । भरत-सूत्र मे रस-निष्पत्ति का जो उतल्लेख है, वह्‌ रस की निष्पत्ति के कथन के लिए 
नहीं, अपितु रसता के द्वारा वह्‌ निष्पत्ति होती है, रसना (आस्वाद ) इसका आधार है ओर रसना 
द्वारा रस की निष्पत्ति होती है । इसलिए ओौपचारिक रूप मे रस-निष्पत्ति का कथन भरतने 
कियादहै। 

अतः यह आस्वादन या रस-प्रतीति कारक भौर ज्ञापक हेतुभं का व्यापारन होने के 
कारण अलौकिक तो है पर स्वसंवेदनात्मक होने से सूये की तरह वह सत्य है, अप्रामाणिक नहीं 
है । आस्वाद तो प्रतीतिखूपही है, किन्तु लौकिकं प्रत्यक्षादि बोध-रूप प्रमाणो से स्वेथा भिन्न 
है, क्योकि नाट्य के विभावादि जो उपाय हैँ वे निर्वेयक्तिक होने के कारण नितान्त विलक्षण है । 
विभावादि के संयोग से रसता या आस्वादन की प्रतीति होती है, अतएव उस प्रकार की प्रतीति 
का विषयभूत लोकोत्तर अथं आस्वाद्य होने से रस होता है । 





भाव ओर रसोदय 


स्थायीभाव : रसत्व का पद 


रसोदय के लिए विभाव की अपेक्षा होती है। भरतकी हृष्टि से विभाव विज्ञान-विशेष 
्ञाना्थक विशिष्ट शब्द है, अर्थात्‌ कारण एवं हैत्वर्थक है । आंगिक, वाचिक ओर सात्विक आदि 


१. श्र° भा० माग १, पृ० २८४-५, का० प्र° ४।६२-६५ (५ ओ्ओ० ६०) । 
२. तेनबिमावादि संयोगाद्रसना यत्तोनिष्पयतेऽतस्तथाविधरसनागोचरो लोकोत्तरोऽर्था रस इति तास्पयं' 
सूत्रस्य । ्र०्भा० नाग १) १० २८५। 





नाट्यरस २३६ 


अभिनयो से युक्त स्थायी भौर व्यभिचारी भावों का क्ञान विभाव आदि के माध्यम से होता है। 
इन अभिनयो के दारा जिस आस्वाद्यमान काव्यां (रस) का भावन होतादहै, येही अनुभाव 
होते है । विभाव ओर अनुभाव आदिक द्वारा कवि-कत्पित भावों का भावन या आस्वादन होता 
है । इन्दी के दारा सामाजिक के हृदय में गंधवत्‌ भाव व्याप्त हो जाता है । 

काव्याथं पर आधारित विभाव-अनुभाव आदि से व्यंजित उनचास भावों के सामान्य 
गुणयोग (साधारणीकरण) के द्वारा प्रक्षक के हृदय मे रसोदय होता है । परन्तु इनमें स्थायी 
भावों को ही रसत्व का पद मिलता है, शेष को नहीं । यद्यपि पाणि, पाद, उदर एवं अन्य अङ्ग 
प्रत्यद्धों की दृष्टि से सब मनुष्य समान हँ, परन्तु कुलशील, विद्या ओर शिल्प आदि की विल- 
क्षणता के कारण उनमें कुछ राजपद की मर्यादा पाते ह, अन्य परिजन के रूप में उसके अनुचर 
होते है । रस-लोक में भी स्थायी भाव प्रधान चित्तवृत्ति होने कै कारण राजपद भोगते रहै, तथा 
विभाव, अनुभाव ओर व्यभिचारी भाव उसी के उपाध्ित हो उपकारक होते ह । प्रधानताके 
कारण स्थायी भावों को ही रसत्व का सम्मान प्राप्त होता है । रामचन्द्र-गुणचन्द्र ने स्थायी भावके 
गौण एवं प्रधानता के सम्बन्ध मँ प्रतिपादित कियाहै कि रति आदि स्थायी भाव भिन्न रसोमें 
व्यभिचारी भाव तथा अनुभाव-रूप भी हो सक्ते है; क्योकि अन्य रसोमें येतो आगन्तुक होते 
है । आगन्तुक स्थायी भाव में प्रधानता नहीं रहती । अपने रसो से भिन्न रस मे सहचारी रूप से 
पोषक होने पर व्यभिचारी भाव ओर अनुभावरूपमे स्थित रहते ह । परन्तु व्यभिचारी भावा 
को स्थायी भाव का पद कभी नहीं मिलता । रसत्व का पद तो स्थायी भावको ही मिलता है। 


भावोंसे रसया रसोंसे भाव 


भाव ओर रस के सम्बन्ध में सम्भवतः भरतसे पवंही आचार्यो मे मत मतान्तरये। 
पर भरतोत्तर आचार्यो मे यह मतभिन्नता ओर भी स्पष्ट होती गई है। इन विचारों के विश्लेषण 
से तीन प्रधान मन्तव्य विचारणीय लगते है-- 

(१) क्या भावोँसे रसो कौ अभिनिवृ्तिहोतीहै? 

(२) क्या रसो से भावों की अभिनिवृत्ति होती हैः 

(३) क्या रस ओौर भाव दोनों ही एक-दूसरे को उत्पन्न करते हैँ ! 

भावों से रस की अभिनिव्‌त्ति होती है, इस मतके समर्थन में भरत का मत अत्यन्त 
स्पष्ट है पर अन्य मतोंके समथंनकी सामग्रीभी नाट्यशास््रमे मिलतीदहै। रस-व्रिवेचन के 
आरम्भ मे उन्होने प्रतिपादित किया है कि कोई काव्याथं बिना रस के प्रवृत्त नहीं होता तथा कोई 
भावन तो रसहीन है ओौरन कोई रस भावहीन है । इनं विचारों से परवर्ती आचार्यो में पर्याप्त 
शभ्रमकाप्रसारहुआहै। 

भदलोल्लट ओर शंकुक प्रथम एवं द्वितीय पक्षो के समथंक हैँ । भटूलोल्लट तो "भावों के 
उपचय' को ही रस मानते हैँ ओर शंकुक की दृष्टि से अनुक्ता पात्र के माध्यम से अनुकायं रामादि 
के रत्यादि भावों की प्रतीति सामाजिक को होती है। तीसरे मतके समथन मे नितान्त परिपुष्ट 
कल्पना की गई है कि भाव ओर रस एक-दूसरे के उपकारक है । भावहीन रस ओर रसहीन भाव 


१, यदि वा भावयन्ति भास्वादनं कु्वंन्ति हृदयं व्याप्नुवंति । श्र भा० भाग १, ¶० ३४३ । 
२. ना० शा० ्रध्याय ६, १० २४६ (गा० श्रो° सी०), हि ना० द०, ¶० ३३० । 
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२४० भरत ओौर भारतीय नाट्यकला 


की कल्पना ही नहीं की जा सकती । जैसे व्यंजन भौर ओषधि के संयोग से स्वादुना का सृजन 
होता है उसी प्रकार भाव ओौर रस एक-दूसरे का भावन करते है । लोक में बीज से वृक्ष, वृक्षसे 
फूल, फूल से फल तथा फल से पूनः बीज होता है, उसी प्रकार काव्य (नाटक) वृक्ष-रूप है, नटं 
काअभिनयादि व्यापार फूलकेरूपमें है, ओर सामाजिकं का रसास्वाद फल-रूप है, उसी प्रकार 
रस की सत्ता भावों मे वतमान रहती ही है । भरत का यह स्पष्ट मत है कि सूक्ष्म रूप मे भावों मे 
रस की सत्ता वतमान रहती दै, पर रस की अभिनिवृत्तितो भावोंसेही होती है नकि रसां 
से भावों की अभिनिवृ त्ति होती है । आचाय अभिनवगुप्त को भी यही मत अभिप्रेत है, रसोँसे 
भावों की उत्पत्ति का उन्होने स्पष्ट निषेध किया है।' 


रसोंकी संख्या 
आचार्यो की मान्यताएं 


भारतीय नाट्य एवं काव्यशास्त्र की परम्परा में रसो को संख्या के सम्बन्ध मेँ परस्पर- 
विरोधी मान्यताएं परिलक्षित होती दँ । भरत ने आठ (यानौ) रसो को स्वीकार करकेभीमूल 
रूपमे चार ही रस स्वीकार क्यि दह, शेष को उन्हीं सेउद्‌भूत माना है । भोजने मनुष्य की 
आभा में स्थित अहंकार-रूप श्यंगार को ही रसराज माना जबकि भवभूति की हृष्टि मे एक 
करुण रस ही मूल रस है ओर शेष शगार आदि रस उसी मूल रससे प्रवर्तित होते हैँ । २ आचायं 
अभिनवगुप्त ने नौ रसो को स्वीकारते हुए शान्त रस को मूल रस माना है । वस्तुतः इन सभी 
आचार्यो ने अपनी जीवन-दष्टि के अनृरूपही रस के स्वरूप ओौर संख्या आदि का निर्धारण 
कियादहै। 


रस से रसोत्पत्ति के कारण 


भरत के अनुसार रसतो व्यावहारिक ष्टि सेआठर्है, पर मूलरसचाररै; ओर उन 
चासो से अन्य चार रसो की उत्पत्ति होती है। श्गारसे हास्य, वीरसे अद्भुत, रोद्रसे करुण 
मौर बीभत्स से भयानक । भरत की इस मान्यता के आधार पर यह कल्पना कौ जा सकती है किं | 
भरतपूवं काल में मूल रस चार ही थे ओर कालान्तर में इनसे उत्पन्न रसो ने अपनी स्वतंत्र सत्ता 
स्थापित कर ली । भोज ने भरत की इस मान्यता का विरोध कियाद; क्योकि श्बुगारसे हास्य 
ही उत्पन्न हो, कोई आवश्यक नहीं है । विप्रलम्भ की दशा मे उससे करुण भी उत्पन्न होता हँ । 
कुमारसम्भव के पंचम सगं मे रति का विलाप इसी प्रकारकाहै। श्ृगारसे वीर ओर अदमुत 
रस उत्पन्न होते है । रद्र से करण उत्पन्न होता है पर करुण अन्य कारणों से भी उत्पन्न होता 
है । वीर से अद्भुत रस उत्पन्न होता है पर कायरों मे वह भय भी उत्पन्न करता है । यही नहीं, 
चार मूल रसो मे स्वयं श्युंगार भी “जन्य' रस हो सकता है । अतः भरत-निरूपित मूल चार रस 
प्रकृति का अओौचित्य भोज की दृष्टि मे खण्डित हो जाता है। पर अभिनवगुप्तने भरत को इस 


१. ना० शा० ६।३८ तथा दृश्यते हि भावेभ्यो रसानामभिनिवृ तिः न तु रसेभ्यो भावानमभि निवृ त्तिः । 
ना० शा० भाग-१, १० २६२-६४, श्रतो न रसेभ्यो मावाः । भ्र° भा० माग १, १० ६२ । 

२. ना० शा० ६।, एकः रसः करुण एव, उ० रा० च ०; ्रात्मस्थिततं रुणविशेषमद कृतस्य % गारमाइरिह 
जीवितमात्मयेनेः। श ° प्रकाश २) 
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मान्यता की व्याख्या करते हुए यह प्रतिपादित किया दहै कि भरत ने इस विचारक द्वारा भावों 
ओर रसो के आन्तरिकं सम्बन्ध का व्याख्यान किया है न कि कोई स्पष्ट नियम निर्धारण ।' 

भरत-निरूपित चार मूल रसौ से चार रसो की उत्पत्तिके कारणों की बड़ी गम्भीर 
विवेचना की है । उनकी दृष्टि से निम्नलिखित मुख्य कारण रहँ 

(१) एक रस से दुसरे रस के उत्पन्न होने मे (तदाभास ओर 'तदन्‌कृति' कारण हैँ । 
शुगर से उत्पन्न ास्य' मे तदाभासः ओर "तदन्‌कृति' दोनों ही कारण हैँ । 'तदाभास' का 
अभिप्राय है किंसी वस्तु के सम्बन्ध मे अयथाथं ज्ञान ओर तदनुकृति" का भाव है शछंगार आदि 
की अनुकृति । तदाभासः मेँ विभाव, अनुभाव ओर व्यभिचारी भावं के आभासरूपही हास्यके 
विभावंकेरूपमें कारण बनजतिहै। श्युगारमें तदाभास की प्रतीति तब होती है जबं खल- 
नायक का अनुराग पर-सत्री यां तटस्थ या द्वेषिणी स्वीक प्रतिहो। रावणका सीताके प्रति 
अनुराग-प्रदशेन रति नहीं रत्याभास है, क्योकि एक तो सीता परस्त्री है ओर रावण पर अनुरक्त 
भी नहीं है । परन्तु अपनी रद्र प्रकृति भौर वय के विपरीत चिन्ता, दीनता, मोह ओर रुदन आदि 
व्यभिचारी भावं तथा अश्रुपात एवं परिदेवन आदि अनुभाव-समुदाय के प्रदर्शनं के अनुचित होने 
से रावण तदाभासात्मक होकर हास्य कां विभाव रूप बन जाता है । रावण सीता के प्रति अनुराग 
का प्रदशन कर प्रेक्षक मे अनुराग का नहीं हास्य का उद्बोधन करता है । इस प्रकार तदाभास 
रूप श्युशार से हास्य कीं उत्पत्ति होती है । 

वस्तुतः इस आभासात्मक श्छुंगारसे ही हास्य की उत्पत्ति नहीं होती अपितु सब रसो के 
आभास होने पर हास्यं की उत्पत्ति होती है । हास्य रस के विभाव (कारण) है अनौचित्य-प्रेरित 
मनुष्य की प्रवृत्तियांँ । यह तो सब रसो के विभाव, अनुभाव ओर व्यभिचारी भावों के सन्दभं में 
परदशित अनुचित प्रवत्तियों से उत्पन्न होता है । अतएव रसशास्तर मे रसाभास ओर भावाभास का 
प्रयोग किया जाता है । मोक्ष-हेतु न होने पर जहां मोक्ष-देत्‌-सा प्रतीत हो वहाँ शान्ताभास ही 
होगा । जो जिसका बन्धू न हो उसके वियोग में व्यथं शोकं ओर प्रलाप का प्रदशंनहास्यकाही 
सृजन करता है । इसीलिए अनौचित्य.्रेरित हास्य का त्याग पुरुषार्थो के सन्द में उचित माना 
गया है । 

(२) एक रसं के फल के बाद दूसरे फल की अवश्यभाविता--एक रस के फल के बाद 
दूसरे रस का उत्पन्न होना यह रस से रसोत्पत्ति का दूसरा कारण है। रौद्र रस इसका उत्तम 
उदाहरण है । रौद्र रस काफल हैशत्रुकावधयां बंधन आदि। पर वध-बंधन आदि यही फल 
शत्रू-पक्ष की नारियों के लिए करुण रस के विभावके रूपमे प्रवृत्त हो जाते । रुद्र-प्रकृति भीम 
द्वारा दुःशासन का क्रूर अन्त होता है उसके दारुण वधकेरूप मे, पर गांधारी के लिए वह वधही 
करुण रस का उत्पादक हो जाताहै। 

(३) रस द्वारा रसान्तरका फलके रूप मे अनुसंधान सूप हेत॒--जो रस दूसरे रस को 
फल के रूप मे कत्पित कर ही प्रवृत्त होता है यहं तीसरा हेतु होता है। वीर रस इसका उदा- 
हरण है । महापुरुष का उत्साह संसार को अपनो वीरता ओौर तेजस्विता से विस्मित करनेकी 
हृष्टि से प्रव॒त्त होता है । अतः वीर रसके प्रतंन से विस्मय या अदभुत की प्रवृत्ति होतीहै। राम 
द्वारा समुद्र पर सेतुबधन ूप वीरता का परिणाम विस्मय ही है । वस्तुतः रौद्र के अनन्तर भयानकं 


१, भोज्ाज श गारप्रकाश; ¶१० ४२६ । 
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ओर श्युंगार के बाद नियमतः (विच्छेद होने पर) करुण ही होता है । सीताके प्रति रामकाकरूण 
भाव, वासवदत्ता के जल मरने का शोकजनक समाचार सुनने पर उदयन का विलाप ओर काम- 
दहन के उपरांत रति का प्रणय-प्रलाप रूप करुण रस के मूलमें शगार की उदाम शक्ति दै । इसी 
प्रकार वीर से भयानक की भी उत्पत्ति देखी जाती है । कणं की उपस्थिति में ही जब अर्जनने 
उसके पत्र का निमंम वध कर दियातोसारा जगत्‌ ही मानो भयभीत हो गया । अतएव भरत 
दवारा प्रयुक्त “वीराच्चैव भयानकः में च शन्दका प्रयोग अत्यन्त उपयुक्त है । वीरता के द्वारा 
शत्रु केहदयमें दो ही भाव उत्पन्न होते दै, भयानकता के या भय के । वीर तो भयानक रससे 
आप्लावित हो जाता है ओर शत्रु पर जवाबी प्रहार करता ३, पर कायर तो भयभीत ही हो जाता 
है । अतः वीरता में उत्साह प्राणवत्‌ है, अन्यथा वीरता द्वारा शत्रूनिष्ठ भयोत्पादन के अतिरिक्त 
कोई फल नहीं रह जायगा । परन्तु वीरता के दोनों हौ परिणाम लोक मे देखे जाते हैँ । अतः 
अभिनवगुप्त के अनुसार भयानक रस की उत्पत्ति मे वीरता का प्राणरूप उत्साह कारण अवश्य 
होता है । 

(४) तुल्य विभावादि के होने से रसान्तर की सम्भावना रूप हेतु--दो रसोंके 
विभावादिके एकसा होने से भी एक रस से दूसरा रस॒ उत्पन्न होता है। वीभत्स के विभाव 
है रुधिर आदि । परन्तुये ही भयानक के भी विभाव हैँ। अतः समान विभाव-अनुभाव ओर 
व्यभिचारी भाव होने से वीभत्स रस से ही भयानक रस की उत्पत्ति होती है । 

वस्तुतः श्युंगार, वीर आदि के चार प्रधान रसो से हास्य, करुण आदि की उत्पत्ति की जो 
कल्पना भरत ने कीदै,वे चारों ही धमं, अथं, काम ओर मोक्षरूप पुरुषाथं चतुष्टय से व्याप्त 
रहते हैँ । वे चार रस सौन्दर्यातिशय के जनन रूप हैँ । 


रसों में ज्ञान्त रस ! 


रसो से रसो की उत्पत्ति का सिद्धान्त भरत ने प्रतिपादित किया, पर वेरसआख्टैँयानौ इस 
सम्बन्ध म भरत-निरूपित मान्यता के सम्बन्ध मे उनके व्याख्याकारो ओर परवर्ती आचार्यो में 
परस्पर मतमर्तातर दै । नाट्यश।स्त्र के उपलब्ध दो संस्करणों मे शान्तः का नवम्‌ रस केरूपमें 
उल्लेख किया गया है, पर काशी संस्करण में शान्त को अस्वीकार कर आठ ही रसों का प्रतिपादन 
किया गया है । इससे इतना तो स्पष्ट ही है कि आचार्यों की टष्टिभिन्नता के अनुसार नाट्यशास्त्र 
के दो प्रकार के पाठ अभिनवगुप्त से पूवं ही प्रचलितथे । यही कारणदैकि उन्होने शान्त-रस 
विरोधी भटरलोल्लट के मत का खण्डन कियाहै। उनकी दृष्टि से शान्त रस का खण्डन करने वाले 
आचायं ही आठ रस मानते ह । १ अन्यथा जन्य आचार्यो की परम्परा से प्राप्त नाट्यशास्त्र के 
संस्करणों मे शान्त रस के स्थायी भाव 'शम' का उल्लेख कंसे होता {` नाट्यशास्त्र के प्रचलित 
विभिन्न पाठोंके आधारपर एक ओर आचायं अभिनवगुप्त, रामचन्द्र-गुणचन्छ्, णाङ्धं देव, 
अग्निपुराणकार, शारदातनय एवं विश्वनाथ परभृति आचार्यो ने शान्त को नौवाँ रस मानकर प्रति- 
पादन किया है २ पर भदटरलोल्लट की परम्परा से प्रभावित धनंजय, धनिक ओर मम्मट प्रभृति 
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आचायं आठ ही रस स्वीकारते हैँ, विशेषकर नाटकं के लिए । 

इसमें सन्देह नहीं कि भदट्रलोल्लट ओर धनंजय के पूवंही शान्तरसकोरसों मेस्थानें 
प्राप्त हो गया था । परन्तु शान्त के सुखदुःखातीत मोक्ष रूप तथा नाट्य के सुखदूःखात्मक संवेदन 
रूप होने से आचार्यो की एक परम्परा ने इसी आधार पर रसो के अन्तगंत उसकी परिगणना का 
विरोध किया । दशरूपक के टीकाकार धनंजयने नागानंदनाटकमे शान्तरस की स्थितिका 
खंडन किया है । उनकी हृष्टि से इस नाटकमेनतो शान्तरस दहै ओौर न नाटक के नायक जीमूत 
वाहन मे शान्त रस के नायक होने की क्षमता ही है । एक ओर तो वह मलयवती के अनुरागमेंरंगा 
है ओर दूसरी ओर वह विद्याधर चक्रवतित्व भी प्राप्त करना चाहता है । ये पुरुषाथं-साधक काम- 
नाएँ शमभाव के नितांत विपरीत हैँ । नागानन्द मे शान्तके स्थान परवीररस की सत्तायदि 
स्वीकारकरलीजाएतो कोई विरोध भी नहीं होता । मलयवती के प्रति प्रेमभाव ओौर विद्याधर 
पद की प्राप्ति दोनोँही काम एवं अथंमूलक मानवीय प्रवृत्तियों के रूप होते हैँ, जिनका अस्तित्व 
वीर रसमेंहोता है । इन आचार्यो की हृष्टि से शांत तो सुखदुःखं ओौर राग-देष आदि मानवीय 
प्रवृत्तियों से रहित आध्यात्मिक मन:स्थिति है, वह सुख-दुःखात्मक "नाट्य" का रस कंसे स्वीकार 
किया जा सकता है । यही कारण है कि उसके स्थायीभावके रूपमे प्रचलित “शम' ओौर नि्वंद 
को भी स्वीकार नहीं किया है । राग-दरेषविहीन शम या निर्वेद रूप विभावादि का अभिनय सम्भव 
नहीं है ।२ 

णान्त रस के समथेक आचार्यो की दृष्टि से चार पुरुषार्थोँमे मोक्ष भीहै। जिस प्रकार 
कामादि पुरुषार्थो के अनुरूप रति आदि चित्तवृत्तिं कवियों की ममंस्प्शी वाणी ओौर अनुक्ता 
पात्रों के भावपूर्णं अभिनयो के दवारा सहृदयो के लिए जास्वाद्य हो श्युंगारादि रस के रूप में उद्भूत 
होती रै, उसी प्रकार मोक्ष रूप परम पुरुषाथं की साधक “शम' या “निवंद' नामक चित्तवृत्ति भी 
कवि ओर पात्रके प्रभावशाली व्यापारो हारा आस्वाद्यत प्राप्त कर रसत्व की मर्यादा पातीहै। 
अतएव लोक-व्यवहार एवं शास्त्र के अनुसार शान्त रस कौ स्थिति स्वाभाविकं है। यदिनाट्य 
सप्तद्वीपानुकरण या लोकवृत्तानुचरित है तो मोक्ष रूप पुरुषाथं का साधन इस लोक में अनेक महा- 
पुरुष करते हैँ । जीवन की वह भी परम उत्कषंशाली चेतना है, वुत्ति है, उसका तदनुरूप अभिनय 
क्यों नहीं हो सकता ! 3 

शम ही शान्त रस का स्थायी भाव है तत्त्वज्ञान से उत्पन्न निर्वेद नहीं, निर्वेद तो शोक-प्रवाह 

का प्रसार रूप विशिष्ट चित्तवृत्ति है, शोक रागमूलक होता है, पर तत्त्वज्ञान का प्रवत्तंक वैराग्य या 
शम तो राग का प्रध्वंस रूप दहै। रागक प्रध्वंस होने पर ही आत्मा में तत्त्वज्ञान का प्रकाश होता 
है ओौर मोहरूपी तमिला विगलित हो जाती है ओौर परमानन्द परम सख का उदय होता है। 
अतः शमः ही शान्त का स्थायी भावदहैनकि पानक रसके समान सब स्थायी भाव मिलकर 
समष्टि रूप से विलक्षण शान्तरस के स्थायी भावहोतेहैँओरन रति आदिमे सेको एकही 
णान्त रस का स्थायी भाव हो सकता है । हास, क्रोध ओर भयानक आदि चित्तवृत्तियो मे परस्पर 


१. शममपि केचित्‌ पादुः पुष्टिः नाट्‌येषु नैतस्य । द० रू०, का० प्र० ४।२६ 7. 
२. दशरूपक-४ । 
३. ना० शा० 9० ६, १० ३३३ गा० भरो° सी०); इह त'वद्धमादि त्रितयमिव मोक्तोऽपि पुरुषाः । तथा 
मोक्ताभिधान परमपुरुषार्थोचित। चित्तवृत्ति किमिति रसत्वं नानीयत इति । श्र° भा० भाग-१, १० ३३३। 
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विरोध होगा तथा प्रत्येक व्यक्ति ने भिन्न-भिन्न स्थायी भाव स्वीकार करने पर तो शान्त रस के 
अनन्त भेद होने लगेगे । मोक्षरूप पुरुषां का साधन तो तत्त्वज्ञान ही है। अतः शान्त रस के 
लिए तत्वज्ञान रूप आत्मा हौ स्थायी भाव है । इन्द्रिय सन्निकषं से भिन्न आत्मा का ज्ञान तत्त्वज्ञान 
या आत्मज्ञान है । उस अदेह आत्मा का ज्ञान ही शान्त रस का स्थायी भाव हो सकता है । अतः 
ज्ञानस्वरूप आओौर आनन्दस्वरूप विषयोपभोग रूप दुःख से निवृत्त आत्मा शान्त रस में स्थायी भाव 
रूप है । आचायं अभिनवगुप्त ने नाट्यशास्त्र की एक परम्परा के अनुसार शान्त को नौवाँ रस 
इसी रूप में प्रतिपादित किया है ।" 

भरतनेतो आठयानौतकहीरसोंको स्वीकार किया है, पर रसो कौ संख्या बढ़ाने की 
प्रवृत्ति परवर्ती आचार्यो मे परिलक्षित होती है । मोज ने तो परम्परागतं जठ रसों के अतिरिक्त 
शान्त, प्रेयान्‌, उद्धत ओर उजंस्वी इन चार रसो का उल्लेख किया है । शान्त की प्रकृति शम, 
प्रेयान्‌ की स्तेह-प्रकृति, उद़धत की गर्व -प्रकृति ओर ओजस्वी की अहंकार-प्रकृति होती है। श्यृगार 
आदि की तरह इनके भी विभाव, अनुभाव ओर संचारी भाव होति है । भरत के विपरीत रुदरट की 
तरह भोज तेतीस व्यभिचारी तथा जठ तात्त्विकं भावों को रसत्व की मर्यादा देने का समथन 
करते है, क्योकि इनमे भी रसनीयता की शक्ति दै । 

आचार्यो ने किसी रस की प्रधानता के प्रतिपादन के लिए श्कुंगार या करुण एक ही रस 
को रसराज माना हो या मनुष्य की विभिन्न चित्तवृत्तियों का समानीकरण या स्त्रीकरणं कर 
भरत की तरह आठ्यानौ रसो का उपव हण किया ओर बादमें भक्तिरसया मधुररसया 
प्रेयान्‌ ओर ओजस्वी रस की ही कल्पना क्योँनकीहो, पर भरत-प्रतिपादित अष्टया नवरस 
तथा मूल चार रसो से अन्य रसौ के उद्भव का सिद्धान्त मानव की मनोग्रथियों ओर अन्तश्चेतना 
की विकासमान प्रक्रिया के नितांत अनुरूप है । 








स्वोककृत रस 


रसो की संख्या के सम्बन्ध मे आचार्यो मे जो भी मतमतान्तर हों परन्तु आठ (नौ) रसौ 
को तो सब आचायं स्वीकार करते हैँ । यहां हम उन रसो, उनके विभावादि विषय, अनुभाव 
अर भाव की परिगणना सूत्र-रूप में प्रस्तुत कर रहे है। 

(१) श्छुगार--ंगार रस का उद्भव रति नामक स्थायी भाव से होता है । यह विभाव, 
अनुभाव ओर संचारी भावों से सम्पन्न होता है । उत्तम स्वभाव के अनुरक्त युवा ओौर युवतियों का 
रति भाव आस्वाद्य योग्य होता दै । सीता रामादि उत्तम प्रकृति के अनुकार्यो का रति भाव सामाजिक 
के हृदय मँ भी आस्वाद्य होता दैः वों कि अनृका्ं ओर प्रक्षक दोनों के सुखदुःखात्मक भावों के 
साधारणीकरणं के द्वारा तादात्म्य की प्रतीति होती है । यह तादात्म्य प्रतीति हीरसकेद्रारको 
उन्मुक्त कर देती है । संभोग ओर विप्रलंभ-ष्गाररस कीदो अवस्थाणएें है, भेद नहीं । संभोग 
श्ुगार सुन्दर ऋतु, माल्य, अनुलेपन, अलंकार, ` इष्टजन, गीत आदि प्रिय विषय, भव्यभवन, 


0 =-= 
१. श्र° मा० भाग-१, १०२३२३६, 
२, न चाष्टावेवेति नियमः। यतः शान्तं, प्रेयांस, उद्धतं, उजैस्वितं च कैचिद्रसमाचक्ते । भोञजज गार 
प्रकाश, जिल्द २, १० ४३८, तथा- त्रयस्जिशदिमे मावाः ्रयान्ति च रसस्थितिम्‌ । 
न | ` शगार तिलक १।१२ रद्रभट। 
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रमणीय उपवन, गमन, श्रवण, दशन, जलक्रीडा ओर अन्य लीला आदि विभावो से उत्पन्न 
होता है । परन्तु ये बाह्य विभाव न रहै तो भी रूपकों मेँ संभोग शगार नायक की ज्ञान-समृद्धि 
के कारण उत्पन्न हो ही जाता है! यही कारण हैकि भरत ने विभाव, आलंबन ओर उदीपन 
आदि का कृत्रिम भेद नहीं किया है । नयनो का चातुयं अर क्षेप, कटाक्ष-संचार, ललित-मधुर अंग- 
हारो के द्वारा संभोग श्ंगार के अनुभावो का अभिनय होता है । बिना अनुभाव ओौर अभिनय 
के नाट्य में चमत्कार ओर रस का सृजन नहीं होता, वह तो वणंनात्मक काव्य मात्र रह जाता है । 
अतः नाट्य में अनुभाव का बड़ा महत्त्व है । ` इसीलिए काव्य मे वह चमत्कार नहीं होता तो 
नाट्य में वहां चवंणा का नितान्त अभाव रहता है । आलस्य, उग्रता ओर जगरप्सा को छोड़ शेष 
तीस संचारी भाव इसमें रहते है । विप्रलंभ श्ुंगार में निर्वेद, ग्लानि, शंका, असूया, श्वम, चिन्ता, 
उत्सुकता, निद्रा, स्वप्न विबोध ओर व्याधि आदि अनुभावो का प्रयोग अपेक्षित है। विप्रलंभ 
श्ुंगार मेँ व्याप्त विचछछोह आदि मेँ प्रणय का भाव ही छिपा रहता है, रति के विलाप ओौर उदयन 
के शोकोद्गार प्रेम-परिप्लावित हैँ । कामशास्त्र में शगार की दश दशाओं का उल्लेख है, उसमें 
बहुत-सी दशाँ दुःखपरक भी हैँ । करुण भौर श्छंगार विप्रलंभ में अन्तर यही दै कि करुण 
तो निरपेक्ष होता है, मृत बरंधुजन के लिए प्रदशित शोक में किसी प्रकार कौ अपेक्षा नहीं रह 
जाती, नितान्त उदासी ओौर निराशा से जीवन दुःखमय हो जाता है । परन्तु विप्रलंभमेतो आशा 
का बंधन वियुक्त प्रेमी के प्रेम को परिपुष्ट करता रहता है 2 श्छुंगार भी वाक्य, वेश ओर क्रिया- 
भेद से तीन प्रकारकाहोताहै। 

(२) हास्य -हास्य रस हास स्थायी भावात्मक है । दूसरे के विकृत वेश, अलंकार, 
निर्लज्जता, लालचीपन, असंगत भाषण ओर अंगों की विकृति रूप विभाव आदिकै प्रदशेन के 
दवारा यह उत्पन्न होता है । ओष्ठ, नासिका ओौर कपोलों का स्पंदन, खों को खोलना जौर 
बन्द करना आदि अनेक अनुभावो के द्वारा अभिनेय होता है । अवहित्था, आलस्य, तन्द्रा ओर 
स्वप्न आदि इसके व्यभिचारी भाव होति है । हास्य के आत्मस्थ ओर परस्थदोभेद होतेहै। 
सामाजिक जब हास्य के विभावादिके बिनादेवेही दूसरों को हसते देख हसता है तो आत्मस्थ 
हास्य होता है, परन्तु गम्भीर स्वभावके कारण विभावादि को देखलेने पर हास्य के उदितन 
होने पर दूसरे को हँसते देख किचित्‌ मृस्कराता है तो परस्थ हास्य होता है ।* वस्तुतः हास्य 
काष्टस्थित अग्नि के समान संक्रमणशील होता है, दूसरों को हसते देख सामाजिक हंस पडते है । 
स्मित, हसित, विहसित, उपहसित, अपहसित भौर अतिहसित ये छः भेद होते हैँ । उत्तम प्रकृति 
के नर-नारियों में स्मित ओर हसित, मध्यम मे विहसित ओौर उपहसित तथा नीच श्रेणी के नर- 
नारियों मे अपहसित ओर अतिहसित के रूप दिखाई पडते हैँ । अंग, वाक्य तथा वेष रचना के 
आधार पर तीन प्रकारका होता है। 





१. ना० शा० माग १, १० ३००-३१० (गा०श्रो° सी०) । 

२. करुणस्तु शापक्लेशवि निपातः समुत्थोनिरपेक्तमावः । 
श्रौत्युक्य चितासमुत्थः सापेक्तभावो विप्रलंमकृतः । श्र° भा० भाग १, १० ३६६ । 

३. व्रिपरीतालं कार विकृताच।राभिधानवेशेश्च । 
विक्रतैर्थविरोषैश्च हसतीति रसः स्मृतो हास्यः । ना० शा० ६।४६-६१ (गा० श्रो° सी ०) । द ० रू° 
४।७५-७७, ना० द ° ४।१२-१३, साग द° ३।२१६ । 

४. `""पएवं हासः स्वमावतः संक्रमशील इति काण्ठभूयिष्ठता । भ्र मा० भाग १, १० ३१५ 
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२४९ . भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


(३) करुण रस--करण रस शोक नामक स्थायी भाव से उत्पन्न होता है । शापक्लेशमें 
पतित, प्रियजन के वियोग, विभवनाश, बंधन, वध, देशनिर्वासिन, अग्नि आदि मे जलकर मरना 
ओर विपत्ति में पडना आदि विभावो से यह्‌ उत्पन्न होता है । अश्रुपात, शोक-प्रलाप, मूख सूखना, 
विवर्णता, अंगों की शिथिलता, लम्बी सासे भरना ओर स्मृति-लोप त्रादि अनुभावो से अभिनेय 
होता है । निर्वेद, ग्लानि, चिन्ता, उत्सुकता, आवेग, भ्रम, मोह, भय, विषाद, दीनता, व्याधि, 
उन्माद, त्रास, जडता, आलस्य, मरण, स्तंभ, कपन, विवणंता, अश्रु ओौर स्वरभेद आदि ये करुण 
रस के व्यभिचारी भाव होते है ।१ भरतने करुण ओर श्छंगार को स्थायी भाव-प्रभव तथा अन्य 
रसो को स्थायीभावात्मक शब्दसे परिभाषित कियाहै। स्थायीभावप्रभव का अभिप्रायहै 
स्थायीभाव से उत्पन्न तथा स्थायीभावात्मक का अभिप्राय है स्थायीभावरूप ही, अर्थात्‌ स्थायी. 
भाव से रस-रूप मे परिवतंन किचित्‌ ही होता है । दोनों मे अन्तर यह है कि हास्यादि रसोंके 
स्थायीभाव सजातीय हासात्मक प्रतीति को ही उत्पन्न करते है परन्तु गार ओौर करुण सजातीय 
प्रतीति को उत्पन्न नहीं करते । श्ंगार रस का स्थायी-भाव रति है, उससे जो रस-प्रतीति होती 
है वह रति-रूप नहीं अपितु सुख-रूप है, इसी प्रकार शोकसे करुण रस की जो प्रतीति होती है, 
वह शोक-रूप नहीं, दुःख-रूप है । इस प्रकार शोक तथा रति दोनों ही चरमानुभूति-रूप सुखदुःख 
की प्रतीति कराति है, यह प्रतीति विजातीय है, हास्य आदिकी प्रतीति सजातीय है। दूसराभेद 
काकारणओरभीषहै, श्ंगार ओरकरुणके विभावादिकाव्ययानाटक मेही रस-प्रतीतिके 
कारण होते दै, लोक मे नहीं । लोकम प्रेमी ओर प्रमिकाओंकी रतिको देखकर लज्जाका 
अनुभव होता है, आनंद का नहीं, पर काव्य ओर नाटक मे वही आनन्दका विषय बन जाता 
है । अतः इनके विभावादिभी अलौकिक है 1 परन्तु हास्य आदिके विभा वादि लोक ओर कान्य- 
नाटक मे एकमे है, दोनों स्थलों पर विकृत वेष आदि से हास्य उत्पन्न होतादहीदहै।२ धमं-नाश, 
अथं-नाण मौर बंधु-नाश से उत्पन्न करुण के तीन भेद होते है । 

(४) रौद्र रस--राक्षस, दानव भौर उद्धत प्रकृति के मनुष्यों के आधित युद्धजन्य क्रोध 
रूप स्थायीभावात्मक रौद्र रस होता है । यह्‌ क्रोध, आघषंण, अधिक्षेप अनृतभाषण, आधान, 
कटोरवाणी, अभिद्रोह ओर ईर्ष्या आदि उदहीपन विभावो से उत्पन्न होता है । इसमे ताडन, पीडन, 
छेदन, प्रहरण, आहरण, शस्त्र-संपात ओर रुधिर प्रवाहं करना आदि कायं विश्लेष रूप से दिखाई 
देते है । लाल आंखों, टेढ़ी भौ, दात ओर होंठों का भींचना, कपोलों का फड़कना, तलहत्थियों 
को मीसना आदि अनुभावो से अभिनेय होता है।* अंग, वेश तथा वाक्य भेदसे तीन प्रकारका 

होता है। 
धक) (५) बीर रस--उत्तम प्रकृति ओर उत्साहात्मक वीर रस होता दै । इसकी उत्पत्ति 
श्रमादि के अभाव, निश्चय, नय, इन्द्रियों पर विजय, सेना पराक्रम, शक्ति प्रताप ओर प्रभाव 
आदि विभावो से होती है। स्थिरता, धीरता, शूरता, त्याग ओर निपृणता आं दि अनुभावोसे 
अभिनेय होता है । धृति, मति, गवं, आवेग, उ ग्रता, त्रोध, स्मृति ओौर रोमांच आ। दि संचारी भाव 


(5 
१. इष्टवरध दशनाद्वा विप्रियवचनस्य सश्रवाद्वाऽपि 
एभिमाव विशेषैः करुणो रसो संभवति । ना° शा० ६।६२-६२ । 
२, श्र भाग भाग १, प° ३१२। । 
३, ना० शा० ६।६४-६६, द ० रू० ४।७४, सा० द ० ३।२२२, नाण्द० र॑ १५ । 
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है । दान, धमं ओर युद्ध मे वीरता कै प्रदशंन से दानवीर, धमंवीर ओौर युद्धवीरये तीन भेद 
होते है । १ 

(६) भयानक रस-- भयानक रस भय स्थायीभाव रूप होता है । वह्‌ विकृत शब्द, 
पिशाच आदि सत्त्वं के देखने से, श्युंगार उल्ब आदि से, भय, उद्वेग, शून्यधर, अरण्य-निवास, 
स्वजनों के वध या बंधन देखने से या सुनने से उत्पन्न होता है । हाथ-पैर कांपना, नयनो को 
चंचलता, शरीर में रोमांच, मुख का फक पड़ना, ओर स्वर-भेद आदि अनुभावो से अभिनेय होता 
है । स्तंभ, स्वेद, गदगद, रोमांच, कपनः, स्वरभेद, शंका, मोह, दीनता, आवेग, जडता, चपलता, ` 
त्रास, मृगी (अपसार) भौर मरण आदि संचारी भाव हँ । इत्रिम भय, चोर के साहसिक कमं से 
तथा स्वभाव से स्त्रियों ओौर बालकों मे भय उत्पन्न होने से भयानक रस भी तीन प्रकारका 
होता है ।: 

(७) वीभत्स रस- जुगुप्सा स्थायीभाव रूप वीभत्स रस होता है । असुन्दर, अग्रिय, 
अपवित्र एवं अनिष्ट वस्तुओं के देखने-सुनने भौर उद्वेजन आदि रूप विभावो से उत्पन्न होता है । 
सब अंगों के संकोचन, उल्लेखन, थूकना भौर शरीर को धुनना आदि अनुभावो से अभिनेय होता 
है । अपस्मार, जी मिचलाना, वमन आदि आवेग, मूर्च्छा, रोग ओर मरण आदि व्यभिचारी भाव 
होते है । 3 वीभत्स रस भी रुधिर ओौर विष्ठा आदि घु णोत्पादक दृश्यों के देखने से दो प्रकार का 

होता है-शडढ ओर अशुद्ध । भटरतौत की दृष्टिसेये दोनों प्रकारके वीभत्स रस अशृद्धहीरहै। 
वीभत्सकाणृद्ध सूप वह्‌ है जब ध्यानस्थ योगीको अपने शरीर सेहीधुणाहो जाती है, वह्‌ 
मोक्ष-साधक है, अतः वीभत्स भी मोक्ष का साधक होता है । 

(८) अद्भृत - विस्मय स्थायीभाव रूप अदभुत रस होता है । दिव्यजनों के दशंन, 
अभिलषित मनोरथ की प्राप्ति, उपवन, देवकुल आदि में जाना, सभा, विमान, माया, इन्द्रजाल 
की संभावना आदि विभावो से यह रस उत्पन्न होता है । आंखों का फंलना, निनिमेषभावसे 
देखना, रोमांच, अश्र, स्वेद, हष, धन्यवाद-दान, निरंतर हाहाकार करना, हाथ-मृह-अगुली एवं 
वस्त्र का घुमान आदि अन्‌ भावों से अभिनेय होता है । स्तंभ, अश्रु, स्वेद, गद्गद, रोमांच, आवेग, 
संभ्रम (घबराहट), अत्यधिक हषं, चपलता, उन्माद, धृति ओर जडता आदि अदभुत रस के 
संचारी है । दिव्य ओर आनन्दज भेदसे दो प्रकारकाहोताहै। 

(६) शान्त रस--शम स्थायीभाव रूप मोक्ष का प्रवतंक शान्त रस होता है । वह्‌ तत्त्व- 
ज्ञान, वैराग्य, हूदय-शुद्धि आदि विभावो से उत्पन्न होता है । यम, नियम, अध्यात्मध्यान, धारणा, 
उपासना, सब प्राणियों पर दया, संन्यास धारण आदि अन्‌भावों से अभिनेय होता है । निवेद, स्मृति, 
धृति, पवित्रता, स्तम्भ ओर रोमांच आदि व्यभिचारी भाव ह । शान्त रस में दुःख रहता है न सुख, 
न द्वेष रहता है मौर न ईर्ष्या, सब प्राणियों के प्रति एकसा भाव रहता है । शगार आदि सब रसां 
के रति आदि भाव इसके विकार-रूप हैँ ओर शान्त रस प्रकृति रूप है । शान्त-रूप प्रकृति से रति 





, ना० शा० ६।६७-६८, सा० द ० ३।२२४, द ० रू० ४।७२, ना० द ० ३।१६। 

, ना० शा० ६।६६-७२, सा० द° ३।२२९५, नाण द० ३।१७. द० रू० ४।८० । 

. ना० शा० ६।७३-७४) द ० ₹० ४।७३, ना० द्‌ ० ३।१८, साण्द्‌० ३।२२६। 
 श्रन्मा० माग १, १० ३२१, द० ०४ ना० दण ई।१९ सा० द° ३।२२७। 


० ५४ & | 


" 





२४८ भरत ओर भारतीय नाट्यकंलां 


आदि विक्ार-रूप उत्पन्न होति हैँ ओर अन्त में उसी में विलीन हो जाते है ^ 


तिष्कषं 


भण म जोक [क व 1 क ०* त 
ठ --- ¬ 1 4। पका "वाक 
॥ - 1 त 


भारत की रस-परिकल्पना नाटयोन्मुखी है, वे नाटच के लिए इन रसो का उपयोग करते 
है । यद्यपि मनुष्य की विभिन्न मनोदशाएं ओौर (विकास, विस्तार, क्षोभ, विक्षेप आदि) पुरुषाथ 
(धर्म, काम, अथं ओर मोक्षभी) आंगिक आदि अभिनयो के द्वारा नाटचहोनेपरही रस 
रूप मे आस्वाद्य होते दै । अतः व्यापक दष्टि से विचार करते पर तो नाट्य ओर रस एक बिन्दु 
पर मिलने वाले अभिक्षेपक ही तत्त्व हैँ । नाट्यायमान भावदशा ही रस होती है, नाट्यही रस 
होता है ।२ यह नाट्य या रस' आनन्द-रूपही है । इसे ही भोजः ने अहंकार श्ुंगार ओौर अवर 
क्रोवे* ने आत्मिक यथार्थता के नाम से अभिहित किया है । जहाँ जिस केन्द्र मे मनुष्य को आत्मा 
की दीप्ति प्रज्वलित होती रहती दै ओर सात्त्विकता के आवेग से आनन्द को ज्योति-रर्मियां 
्रस्फुटित होती है ।* वस्तुतः भरत का भाव यही है कि रस अथवा नाट्य के द्वारा मनुष्यकी 
संवेदनाओं का पुनरुद्‌भावन होता है । प्रतिफलन होता है, इसीसे रूप में रस्यता ओर जीवन का 
चरम सौन्दर्यं ओर प्रकाश विकीणं होता है । क्योकि इस सौन्दर्य-बोध में मनुष्य आत्मदशंन करता 
है (आत्मनस्तु कामाय सवं प्रियं भवित ) रसानन्द आत्मदशंन का ही चरम सुख ह । 
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कक मरी 


१, न यत्र ्खंन दुखं न द्वण नापिमत्सरः। सम सवषु भूतेषु स शातः प्रथितो रसः । ना माबा 
विकाराः रत्याः शान्तुल प्रकृतिर्मतः । विकारः प्रकृते गतिः शान्तलु प्रकृतिमतः । ना° शा० ४ पृ 
३२३३-५ (गा० श्रो० सी°) । ना० द° ३-२०, सा० द° ३।२२८ । 

२. रससमुदायो हि नारयम्‌ । नाटथ एव च रस्ता: । काव्येऽपि नाटथायमान एव रसः । श्र भा० माग १, 
पृ9 २६० । । 

३. श्रात्मस्थितं युणविशेोषमहकृतस्य 
श्र गारमाहरिह जीवितमात्म योनेः । श गार प्रकाश-१ (मोजः श्च गार प्रकारा १।६ ) 

4. व;8 15 {€ 18भलः ज 88716 जाली) 18 +€ ५०868 गल (8 ए6 10 (€ 
ला1741 076, 10 106 1 16 11४6, ० = लष ४०४ 111€ (० ९४१1 11. ^०५ 
29 17976550 ग ्}§ एरणिणात = €पफालाश] 1621119 15 ऽ])81{ 87{ पि 
९०71१४6. 06ा6010016. 

५. रत्यादयोऽधंशतमेकविजितानि 
भावाः पृथग्विष भावभुवो भवन्ति । 
श्ु"ग।र तत्वमभितः परिवारयन्तः 
सप्तार्चिषं च॒तिचया इव ॒वधेयन्ति ॥ श ° प्र° १।६ 
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भाव का स्वरूप ओर उसकी व्यापकता 


नाट्य का साध्यहै रस ओर भाव उसका साघन। भावे इस भौतिक जगत्‌ की व्यापक 
सत्ता है, वह चित्तवृत्ति के रूपमे प्राणिमात्र मे वैसे ही व्याप्त है जसे पाथिव तत्त्व में गंध । परन्तु 
इस लोक की उत्तमोत्तम सृष्टि मनुष्य में वह्‌ अत्यन्त उत्कृष्ट रूप मेँ वतमान दै । भावोंसेही 
मनुष्य संचालित होता है । वस्तुतः बिना भाव के मनुष्य ही नहीं, सृष्टि कौ प्रक्रिया कौ कल्पना 
भी संभव नहींदहै। भरतने भाव की इस व्यापक सत्ताका ही विचार कर नाट्य के प्रसंग में उसके 
णास्त्रीय रूप का विवेचन किया है, क्योकि नाट्य नाना भावोपसंपन्तं तथा नानावस्थांतरात्मक' 
तथा तीनों लोकों का “भावानुकीतेन' है । १ 


भाव ओर भावन 


भरतने भाव के संबंधमें विचार करते हुए पहले यह्‌ प्रश्न उठाया किं (भाव' यह्‌ शब्द 
चित्तवृत्ति के लिए क्यो प्रचलित है ! इस मूल प्रश्न का समाधान उन्होने दो प्रकारसे किया हे। 
हृदय मे चित्तवृत्ति के रूप मे स्थित होने के कारण ये "भाव" कटे जाते ह, अथवा वाचिक, आंगिक 
ओर सात्त्विक भावों से युवत काव्यार्थो को ये भावित करते है । इस भावन-व्यापार केकारणही 
ये भाव होते दै। भाव शब्द व्याप्ति-बोधक है, ओर सवमें व्याप्त होने के कारण भी वह्‌ भाव 
होता है । ° नाट्‌यःप्रयोग के प्रसंग मे कवि, प्रयोक्ता ओर प्रक्षक तीनों मेही भाव व्याप्त हैँ । कवि 
लोकचरित की उद्‌भावना करता है, इस. उद्‌भावना में वह्‌ अपने कल्पित भावों को देशकाल के 


क 
१. त्रैलोक्यस्याय स्वस्य नाटय मावानुकीतेनम्‌ । 
नाना भावोपसंपन्नं नानावस्थान्तरात्मकम्‌ । ना० शा० १।१०७, ६६२ (गा० श्रो° सी०)। 
२. किं मवन्तीति भावाः कि वा भावयन्तीति भावाः । 
उच्यते वागंगसत्वोपेतान्‌ काव्यान्‌ मावयन्तीति भावाः इति । 
भू इति करणे धातुस्तथा चे भावित वासितं कृतमित्य्थीन्तरम्‌ । लोकेऽपि च प्रसिद्धं । श्रदो ह्यनेन 
गंवेन रसेन वा सर्वमेव भावितमिति । तच्च व्याप्त्यथंम्‌ । 
ना० शा०, ¶* ३४२-४ (गा० श्रौ० सी०) । 
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२५० भरत ओर भारतीय नाट्यकेलां 


विभेदों से मुक्त, साधारणीकृत रूप मेँ काव्य-कौशल द्वारा अभिव्यक्ति प्रदान करते हए सवं-हदय- 
संवेद्य (आस्वाद्य) बनाता है । अभिनेता आंगिक, वाचिक, सात्त्विक एवं मुखराग आदि अभिनयो 
से सम्पन्न कर कवि-कल्पित भावों का ही भावन करता है, परन्तु साधारणीकृत भावन-व्यापार के 
दारा वह परेक्षक की चित्तवृत्ति का भावन करता दै, परिव्याप्त करता है । इस भावन-व्यापार के 
दारा ही प्रेक्षकके हृदय म रसानुभूति होती है। इस भावन व्यापार केकारणही वे भावकेरूप 
मे अभिहित होते है । 

अभिनेता कवि-कल्पित भावों का अभिनय करते हए प्रक्षक की चित्तवृत्ति का भावन 
(व्याप्ति) करता है । यह चित्तवृत्ति वासना के रूप में व्यक्ति मे वतं मान रहती है, अभिनय द्वारा 
भावन होने पर रस-रूप में प्रतीति-योग्य हो जाती है । भाव की रस-रूप में प्रतीति होती है भावन- 
व्यापार द्रारा। अतः भरत की दृष्टि मे "भाव" मात्र स्थायी चित्तवृत्ति ही नहीं अपितु रसानुभव 
की समस्त प्रक्रियाका वह स्रोत भी है । उनके विचारसे विभाव (आलंबनरूप नायक-नायिका 
एवं उहीपन रूप प्रकृति-सुन्दरता आदि) मात्र रस-प्रतीति के ही कारण नहीं होते, अपितु अभिनय 
के माध्यम से स्थायी भावों को भी प्रतीति-योग्य बनाते ह, अतएव वे 'विभाव'के रूपमे प्रसिद्ध 
है 1 
अनुभाव 

अभिनयकी ष्टि से अनुभाव काभी विशिष्ट प्रयोग होताहै। प्रक्षक द्वारा वाचिक, 
आंगिक ओर सात्विकं अभिनयो की चेष्टाओं का अन्‌भावन प्रक्षकके हृदयमे होने के कारण यह 
अनुभाव" होता है । आलम्बन विभावके प्रति आश्चयमें जिन मावोंकी अभिव्यक्ति अभिनय 
द्वारा होती है उनका भावन, साक्षात्करण या प्रतीति इन्दी अनुभावो द्वारा होती है । ये अनुभाव 
वाचिक आंगिक ओर सात्विक अभिनयके अन्तगंत अनेक वचेष्टाएं ओर व्यापार हीदहैँ। 
अनुभाव के सम्बन्धमें भरत कीयहीदृष्टिहै। परवर्ती आचार्यो ने अनुभावका व्युत्पत्तिलभ्य 
अर्थं किया है । जो भावों के पश्चात्‌ होते है, अतएव वे अनुभाव है। स्थायी भावों के बादवेकाय- 
रूप उत्पन्न होते है, अनुभावो के द्वारा ही स्थायी भावों का भावन होता है ।* परन्तु इन आचार्यो 
का विचार तक॑ंसंगत प्रतीत नहीं होता, क्योकि अभिनयकेक्रममेंवे भावोंके साथ ही व्यक्त 
ओौर तिरोहित होति हँ । भाव तथा अनुभाव में पू्वे-पश्चात्‌ या कारण-कायं की स्थिति प्रत्यक्षमें 
भते ही जान पडे परन्तु वह वास्तविक नहीं है । 


१. विभावेनाहृतो योऽथा द्यनुभावेस्तु गम्यते । 
वागंगसत्वाभिनयेः स भाव इतिसंशितः । 
वागंगमुखरागेण सत्वेनाभिनयेन च । 
कवेरन्तगेतं भावं भावयन्‌ भाव उच्यते । ना० शा० ७।१-२ । 
२. एवं ते विमावानुमाव संयुक्ता शति व्याख्याताः भ्रतोष्यं ष भावानां सिद्धिभवति । 
ना० शा० ७, पृ ३४८ । 


३. वागंगाभिनयेनेह यतस्त्वर्योऽनुभाव्यते । 
शाखागोपांग सयुक्तस्त्वनुभावः ततः स्मरतः ॥ ना० शा० ७।५ (गा० श्रो° प्ती°)) नाय्यद्पणं ३।४५, 
सा०्द्० & । 





भावं | २५१ 
भाव : विभाव ओर अनुभाव के संयुक्त रूप 


विभाव ओर अनुभाव से युक्त भावदहै। दोनोंका भाव से अनिवायं सम्बन्धदहै। इन्हीं 
विभाव भौर अनुभाव आदि से भावों की उत्पत्ति होती है (प्रेक्षक के हृदय में)। परन्तु यह अभिनय 
मे होता है, प्रकृत जीवन में नहीं । विभाव, अनुभाव ओर भावों के पारस्परिक सम्बन्ध की परि. 
कल्पना द्वारा भरत ने अपना यह मंतव्य स्पष्ट कर दिया है कि प्रकृत जगत्‌ के भाव कलात्मक स्तर 
पर किस प्रकार आस्वादन योग्य हो सकते हैँ। भरत ने विभाव एवं अनुभाव को लोक-संसिद्ध 
माना है। अतः नाट्य-प्रद्ञंन मे भी आलंबन एवं उदहीपन विभाव, कपोलो का स्पंदन या अलस 
भावों का प्रदर्शन तथा नयनोन्मीलन आदि अनुभाव लोकानुसारी होते है । 


भावों का सामान्य गुणयोग 
भरत ने इन उनचास भावों को काव्य रस की अभिव्यक्तिका कारण मानाहै। सामान्य 
गृण के योग से इन्हीं भावों से प्रक्षक के हृदय मे रसोदय होता है । (सामान्य गृण योग शब्द का 
प्रयोग भरत के तात्तविक चिन्तन का प्रतीक है । भटुनायक एवं अभिनवगुप्त आदि आचार्यो दवारा 
प्रवत्तित 'साधारणीकरण' का मूल सिद्धान्त सामान्य गुणयोग' की कल्पना मे बीज रूप मे अन्त- 
निहित है। इसी सिद्धान्त के हारः विशिष्ट एवं व्यक्ति-परक भावों को साधारणीकत रूपमे 
्रस्तृत किया जातादहै, तभी रसोदय होता है । यदि उन व्यक्तिपरक भावों का 'साधारणीकरणः 
नहो तो रसःप्रतीति होगी ही नहीं ।" शुष्क काष्ठ में आग्नेय तत्तव तो वतंमान है पर वह अग्नि 
तभी प्रज्वलित होती है जब बाहरसे अग्निका संपकं होता है। प्रक्षकके हृदयम भाव वतंमान 
रहते हैँ परन्तु नाट्या्थं (विभाव, अनुभाव आदि का संयुक्त रूप ) का भावन उसकी हृदय-संवेदना 
को स्पशं करता है । ये भाव ही उसके हृदय में रसोद्रेकके रूपमे भावितया व्याप्त हो जाति हैँ 
काष्ठ को प्रदीप्त करने के लिए बाहर की आग अपेक्षित है, उसी प्रकार प्रक्षक या भावक के हृदय 
के भाव को रसोदहीप्तकरनेके लिएनाट्य वस्तुकेभावको अभिव्यक्त करने वाला अभिनय 
भी। अभिनय बाह्य भावाग्नि है, उसीसे प्रेक्षक के अन्तर की भावाग्नि रस~रूप में उहीप्त हो 
उठतौ है ।२ 
नाट्य-प्रयोग कै प्रसंग में विभिन्न अभिनयो के माध्यम से लौक्रिकं भावों के कवि-कल्पित 
अनुभव को नाट्यायित (रूपायित ) किया जाता है, भरत कौ दृष्टि मे भाव वहु है। नाट्या्थं 
(वस्तु), कविकल्पित साधारणीकृत भाव ओौर प्रेक्षको कौ रसःप्रतीति के भावित करने के अर्थं 
मे .भाव' शब्द का प्रयोग भरत ने किया है । इस सम्बन्ध मे भरत दवारा उद्धत श्लोकं बड़े महत्व के 
है, उनके द्वारा उन्होने भाव सम्बन्धी अपने विचारोंको परिपृष्टिकोहै। उन तीनों इलोकों मे 
उन्होने रसप्रतीति के उदेश्य से "भाव" की रेखा पर साधारणीकरण के माध्यमसे कवि, 
'प्रयोक्ता' ओर ्रक्षक' इस त्रिक के एकत्व को कल्पना कौ है । कवि लोक-चरित का साधारणी- 
करत उद्‌भावन करता है, अभिनेता कवि के हृदय स्थित भावों को अभिव्यक्त करते हए प्रक्षकं की 
चित्तवृत्ति (भाव) का भावन कर रसोदयकोरूप देता है। इस भाव-रूप साधन से रस-रूप 


कक रय 


१. एभ्यश्च सामान्यायुणयोगेन रसाः निष्पद्यते । ना० शा० ७, ० ३४८ । 
२. यौोऽर्था हृदयसंवादी तस्य भावो रसोद्भवः । 
शरीर व्याप्यते तेन शुष्कं काष्ठांभवाग्निना । ना० शा० ७।७। 


र 
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२५२ भरत अौर भारतीय नाट्यकला 


साध्य का सृजन होता है । ` 

विभिन्न भावों का पारस्परिक सम्बन्ध-- भरत ने नाद्यशास्व मे उनचास भावों की 
परिकल्पना की है । इनमे आठ स्थायी, तेतीस संचारी ओर आठ सात्विक भाव है । इन्दी मावो के 
विश्लेषण के प्रसंग मे भरत ने विभाव ओर अनुभाव जसे रसशास्त्रीय शब्दों के सम्बन्ध मे अपने 
विचार प्रकट क्ये है । "विभाव" शब्द हेतु-वाचक है। इसके माध्यम से वाचिक, आंगिक ओर 
सात्त्विक अभिनय विभावित होते है, विशेष रूप से जाने जाते है, अर्थात्‌ स्थायी तथा व्यभिचारी 
मावोकाज्ञान इसी विभावक दारा होता है । तब इसीसे रस-प्रतीति की संभावना होती है। 
अतः नाट्यःप्रयोग के संद मे भरत ने कारण-वाचक विशिष्ट शब्द ' विभाव' का प्रयोग किया है। 
यही विभाव रूप कारण स्थायी एवं व्यभिचारी भावों (चित्तवृत्तियों) को वाचिक, आंगिक तथा 
सात्त्विक अभिनय के माध्यम से ज्ञापित करते है ।२ 

स्थायी भाव-संचारौ भाव: एक सूत्र न्याय स्थायी भाव ओर व्यभिचारी भावों के स्वरूप 
का विष्लेषण करने पर हम इस निष्कषं पर पहंचते हैँ किं जो भाव मनुष्य मे प्रधान रूप से वतं- 
मान रहते दै, वे ही उसके चरित्र के गठ्नमें योग देते है । कुछ भाव गौणरूप से यदाकदा उसके 
चरित्र के गठन मे योग देकर विलीन हो जाति हं। जो भाव किसी व्यक्ति मे निरन्तर वतंमान रहते 
हवे स्थायी होते है ओर जो अनियमित रूप ते यदाकदा आकर प्रवहमान जीवनधारा मे गति 
देकर लौट जाते है, वे संचारी होते ह । शाकुन्तल के दुष्यन्त का चरित्र मुख्यरूप से श्वुंगारी नायक 
का है। स्वभावतः उसके चरित्र का गठन शगार-प्रधान होने के कारण उसमे स्थायी भाव रति ही 
है । यद्यपि संपूणं नाट्य मे दुष्यन्त के जीवन मे अन्य भावों का भी उन्नयन हुआ है पर वे स्थायी 
नहीं, व्यभिचारी है अर रति के अंग बनकर ही आविर्भूत होते हैँ । द्वितीय अंक मे वह्‌ कण्व-पुत्री 
शकुन्तला क दशेन के लिए चिन्तित है, छठे अंक मे शकुन्तला की अंगूठी कौ पहचान के बाद ग्लानि, 
प्रभाव के कारण निर्वेद, चित्रगत भ्रमर को देखकर अमषं ओर असूया आदि भावोँके मूलमें 
रतिमाव ही है । इन सब भावों के केन्द्र मे रतिभाव ही है। शेष भाव उसीके प्रतिरूप ह। ये 
"स्थायी भाव' को प्रदीप्त करते है" उन्हे रस-रूप में प्रती ति-योग्यता प्रदान करते है ।3 

द्शरूपककार ने यह कल्पना की है कि स्थायी भाव समुद्र की तरह है, जिसमे जितनी भी 
नदियां अपना मीठा जल लेकर जाती ह उसमे मिलकर उनका जल खारा हो जाताहै भौर 
उनका पृथक्‌ अस्तित्व नहीं रहता । समुद्र समस्त वस्तुओं को आत्मसात्‌ कर लेता है, वैसेही 
स्थायी भाव भी अपने से प्रतिकूल या अनूङकल किसी भी तरह के भाव से विच्छिन्न नहीं हो पाते । 
दूसरे सभी प्रतिकङ्रुल या अनुकूल आवो को आत्म-रूप बना लेते है । वस्तुतः रतिभाव में कई चिता 
आदि व्यभिचारी भाव भी अविरुढरूपमे पाये जाते ह । इनकी स्थिति माला के फूलों कीसी 
होती है । एक ही सूत्र मे कई पुष्प गुथ द्यि जातेहै, वैसेही मनृष्य-चरितर मेँ प्रधान भाव के 


क ननः 
१, नानाभिनय संवद्धान्‌ भावयंति रसानिमान्‌ । 

यस्मात्तस्माऽमी भावा विक्ेया नार्य योक्त॒भिः॥ ना शा० ७।१ (गा भ्नो० सी०) । 
२. वहबोऽथी विभाभ्यते वागंगाभिनयाश्रयाः । 

श्रतेन यस्मात्तेनायं स विभाव इति दंश्चितः ॥ ना० शा० ७।४ (गा० श्रो° सी०) । 
३. अ० शा० श्रकं ३,६। 
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अतिरिक्त अन्य भाव भी गंथे रहते हैँ । 4 

२ स्थायी भाव- भरत ने आठ स्थायी भावों की परिकल्पना करते हुए उनकी अभिनय- 
विधियो का भी विधान किया है । इन आठ में शम का उत्लेख नहीं है । दशरूपकंकार तेभी 
शम नामक भाव को नाट्‌्य-प्रयोग के लिए उचित नहीं मानादै। 

(१) रति नाम का प्रमोदात्मकं स्थायी भाव ऋत्‌, माल्य, अनुलेपन, आभरण, प्रियजन, 
सुन्दर भवन का उपभोग ओर अप्रतिकूलता आदि विभावो से उत्पन्न होता है । सस्मित वदन, 
मधुर कथा, भ्र क्षेप ओर कटाक्ष आदि अनुभावो से रति भाव अभिनेय होता है । प्रेम, स्नेह, मान, 
प्रणय ओर अनुराग आदि रति के ही विभिन्न विकसित रूप रहै ।3 (२) हास नामक स्थायी- 
भाव दूसरे की चेष्टा के अनुकरण, असंबद् प्रलाप, कुहक, कुटिल कमं तथा मृखंता कै प्रदशेन आदि 
भावों से उत्पन्न होता है । इनका अभिनय अनेक प्रकार के स्मित, हसित, अपहसित ओर अ तिहसित 
आदि हंसने के विभिन्न रूपों द्वारा होता है ।४ (३) शोक नामक स्थायी भाव प्रियजन के विदोहः 
संपत्ति-नाश, वध, बंधन गौर दुःखानुभव आदि विभावो से उत्पन्न होता है । अश्रुपात, विलाप, 
मुख के विवणं होने, स्वर-भंग, गात्र की शिथिलता, भूमि पर पतन, सशब्द रुदन, करन्दन, दीघं 
निःश्वास, जडता, उन्माद, मोह तथा मरण आदि अन्‌भावों से इसका अभिनय होता है 1 
(४) कऋोध नामक स्थायी भाव संघर्ष, आक्रोश, कलह, विवाद ओौर प्रतिकूल आदि विभावो से 
उत्पन्न होता है । नाक के विकषंण (खींचने), आंखों के चने, ओं चबाने ओर कपोलों के फड़कने 
जैसे अनुभावो से अभिनेय होता है । यह क्रोध शत्रु, गुर, प्रणयी, सेवक के कारणोंसेहोतादहैओौर 
कभी कृत्रिम भी होता है, जैसे चन्द्रगुप्त ओर चाणक्य का कृतककलह । ९ (५) उत्साह नामक 
स्थायी भाव का सम्बन्ध उत्तम-जनों की प्रकृति से है। अविषाद, शक्ति, धैयं ओर शौयं आदि 
विभावो से यह उत्पन्न होता है । यह धीरता, त्याग ओौर उदारता आदि अनुभावो से अभिनेय होता 
है ।७ (६) भय नामक स्थायी भाव स्त्रियों एवं नौच जनों के स्वभाव से सम्बद्ध है । श्रेष्ठ जन ओर 
राजां के प्रति किये गये अपराध, हिसक पशु, शून्य घर, जंगल, पहाड़, हाथी ओर सपं दशन, 
भत्सना, भयानक जंगल, मेघाच्छन्न दिन, रात्रि, अंधकार, उल्लर एवं अन्य निशाचरो कौ ध्वनियों 
कै श्रवणं आदि विभावो से उत्पन्न होता है । काँपते हाथ-पैर, हृदय के कापने, स्तम, मंह सूखना, 
जिह्वा से चाटना, स्वेद संचार, कंपन, त्रास, अन्वेषण, पलायन ओर जोर से चिल्लाना आदि अनु- 
भावों से अभिनेय होता है । = (७) जुगष्सा नामक स्थायी भाव का सम्बन्ध भी स्त्री ओौर नीच 
जनों की प्रकृति से है । यह अरुचिकेर दशंन ओौर श्रवण आदि विभ वों से उत्पन्न होता है। सब 
अंगों का संकोचन, थूकना, मुख के सिकोडने तथा हृदय के पीडित होने आदि अनुभावो से अभिनेय 


या 


१. विरुद्धर विश्रवा मावेर्विच्छिधते न यः ! 

श्रात्मभावं नयत्‌यत्थौन्‌ स स्थायी लवणाकरः । द० ₹ू० ४।६४ । 
ना० शा० ७।२७ गा० श्रो° सी° (द्वि° सं०) तथा दशरूपकं ४।२९६ । 
„ ना० शा० ७।& । 

वृष्टी, ७१० । 

वदी, ७।११-१४। 

वही, ७।१५-२० (गा० भरो सी ० । 

, वही, ७।२१। 

, वही, ७।२२-२५। 
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होता है ।१ (८) विस्मय नामकं स्थायी भाव माया, इन्द्रजाल, मनुष्व के असाधारण कमं, चित्र 
एवं लेप आदि कलाओं की अत्तिशयता रूप विभ वो से उत्पन्न होता है । नयनो का विस्तार, अनिमेष 
हृष्टि, भ्र क्षेप, रोमांच, शिर के काँपते ओर धन्यवाद आदि अनुभावो से अभिनेय होताहै । 


व्यभिचारी भाव 


व्यभिचारी भावों की संख्या तैतीस है । भरत ने इस शब्द का व्युत्पत्ति-लभ्य अथं निरुक्त 
की शैली मे प्रस्तुत किया दै । "वि' ओर "अभि" ये दो उपसे है तथा चर गत्य्थंक धातु है । इन 
तीनों के योग से व्यभिचारी शब्द व्युत्पन्न होता है । जो भाव विविध प्रकार से रसाभिमुख होकर 
संचरण करते है, भावों को रसोन्मुख करते हैँ वेही व्यभिचारी या संचारी होते दहै । वाचिक, 
गिक ओर सात्त्विक भावों से युक्त हो नाट्य-प्रयोग में स्थायी भावों को व्यभिचारी भाव रस- 
हूप मे प्रतीति-योग्य बनाते हँ । भरत की दृष्टि सेये व्यभिचारी भाव स्थायी भावों को रस-रूप में | 
व्यक्त करते है ओर यह प्रक्रिया नाट्य-प्रयोग में ही प्रयुक्त होती है 1 
(१) निर्वेद नामक व्यभिचारी भाव दरिद्रता, रोग, अपमान, तिरस्कार, आक्रोश, क्रोध, 
ताडन, प्रियजन के वियोग ओर तत्त्वज्ञान आदि विभावो से उत्पन्न होता है। यह्‌ भाव स्त्री एवं 
नीच प्रकृति क लोगों के रुदन, निःश्वास, लम्बी श्वास तथा संप्रघारण आदि अनुभावो से अभिनेय 
है। (२) म्लानि नामक व्यभिचारी भाव वमन, रेचन, रोग, तप, नियम, उपवास, मन का 
सन्ताप, अतिशय कामभाव, मद्यसेवन, राह की थकावट, कषुधा, पिपासा, निद्रा भंग आदि विभावों 
से उत्पन्न होता है । वचन में दुबेलता, नयन-कपोलों की कान्तिहीनता, कपोलों की क्षीणता, उदर 
कौ कृशता, पदविक्षेप की मन्दता, कम्पन, अनुत्साह, गात्र की तनुता, विवणंता ओर स्वरभंग 
जादि अनुभावो से अभिनेयहै। (३) शंका नामक व्यभिचारी भाव स्त्री एवं नीच जनोमें 
उत्पन्न होता है। चोरी मे पकड़ने, राजा के अपराध जौर पापाचरण आदि विभावोंसे 
उत्पन्न होता है । बार-बार देखने, संकूचित होने, मृह सूखने, जिह्वा परिलेहन (चाटने), मृख का 
रंग विवणं होने, स्वर-भंग, कम्पन, ओष्ठ सूखने तथा कठावरोध आदि अनुभावो से शंकाका 
अभिनय होता है ।*४ (४) असुया नामक व्यभिचारी भाव अनेकं अपराध, द्वेष, दूसरों के ेश्वयं, 
सौभाग्य, मेधा, विद्या तथा लीला, आदि विभावो से उत्पन्न होता है । सभा में दोष-कथन्‌. गुण 
की निन्दा, ईर्ष्यापूरवंक देखने, नीचे मुख करने, भौर चढ़ाने, अवहेलना ओौर तिरस्कार आदि अनु- 
भावों से अभिनेय होता है। (४) मद नामक व्यभिचारी भाव मद्य के उपयोग से उत्पन्न होता 
है । यह तरुण, मध्य ओर अवकृष्ठके भेदसे तीन प्रकार करा होता है । इसके पांच विभाव होते है 
जिनके द्वारा इनका अभिनय सम्पन्न होता है । कोई मत्त होकर गाता है, कोई रोता है, ओर कोई 
हेसता है, कोई कठोर वचन बोलता है, कोई सोता है । उत्तम प्रकृति के लोग सोते है, मध्यम 
प्रकृति के गाते है, अधम प्रकृति के लोग रोते हैँ । उत्तम प्रकृति के पात्र मत्त हो स्मित वदन, मधुर 
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राग, पुलकित वदन, कुर-कुछ असंयत वचन, सुकुमार मौर उद्धत गति का प्रदशंन "तरुण मद मं 
करते हैँ । मध्यम प्रकृति के पात्रों के पैरों की लडखड़ाहट, नयनो के आधूणंन (चंचल), शिथिल 
बाहों का आकुल विक्षेप तथा कुटिल ओर अस्थिर चाल का प्रदशंन करते हैँ । अधम प्रकृति के 
पात्र स्मृति के नाश, अवरुद्ध गति, छींक, हिचकी, कफ आदि की वीभत्सता, जीभ के भारीपन 
ओौर जडता तथा थूकने आदि से अपने मद का प्रदशंन करते है । रंगपीठ पर मदपान करते हुए 
पात्र के अभिनय में वृद्धि ओर पीकर प्रवेश करने पर उसके अभिनय को मदक्षय का भाव प्रदशित 
होना चाहिये । (६) धम नामक व्यभिचारी भावदूरकी यात्राओौर व्यायाम-सेवन आदि 
विभावो से उत्पन्न होता है । शरीर दबाने ओर मालिश करने, निःश्वास, जं भाई, मन्द पदोतक्षेप, 
आंख-मंह्‌ सिकोडने ओौर सीत्कार आदि अनुभावो के अभिनेय हैँ । ^ (७) आलस्य नामक व्यमि- 
चारी भाव वेद, रोग, गभं, स्वभाव, श्रम तथा अघाने आदि विभावो से स्त्रियों तथा नीच स्वभाव 
के लोगों में उत्पन्न होता है । सब प्रकार के कार्यो मेँ अरुचि, शयन, आसन, निद्रा ओौर तन्द्रा में 
रहने आदि अनुभावो के द्वारा यह अभिनेय होता है । २ (८) दैत्य नामक व्यभिचारी भाव दुगेति 
ओौर मनस्ताप आदि विभावों से उत्पन्न होताहै। धैये, शिर की पीडा, शरीर की प्रथुलता, 
अन्यमनस्कता आदि अनुभावो से अभिनय होता है । (€) चिन्ता नामक व्यभिचारी भाव पेश्वयं- 
नाडा, इष्ट द्रव्य के अपहरण ओर दारिद्र आदि विभावो से उत्पन्न होता है । निःश्वास, उच्छवास, 
सन्ताप, ध्यान, नीचे मुखकर चिन्तन तथा शरीर की क्षीणता आदि अनुभावो से यह अभिनय 
होता है । (१०) मोह नामक व्यभिचारी भाव दैवी एवं अन्य विपत्ति, रोग, भय ओौर पुराने वैर 
आदि के स्मरण आदि विभावो से उत्पन्न होता है । निश्चेतता, भ्रमण, पतन, लडखडाहट ओर 
न देखने आदि अनुभावो से अभिनय होता है । (११) स्मरति (नामक व्यभिचारी भाव) सुख- 
दुःखकृत भावों का अनुस्मरण ही तो स्मृति है । स्वास्थ्य, रात्रि के पिछले ब्रहरमें निद्राभंग, 
सहश-दशंन, उदाहरण चिन्ता तथा अभ्यास आदि विभावो से उत्पन्न होता है । शिर में कम्पन, 
अवलोकन, भौहों के चढ़ने आदि से अभिनेय है । (१२) धृतिः नाभक व्यभिचारी भाव शुरता, 
विज्ञान, श्रुति, विभव, पवित्रता, आचार, आचरण, गुरुभक्ति, मनोरथ, अथं कौ विशेष प्राप्ति 
तथा क्रीडा आदि विभावो से उत्पन्न होता है । प्राप्त विषयों के उपभोग तथा प्राप्ति, अतीत के 
नष्ट विषयों के सम्बन्ध मे चिन्ता के अभाव से अभिनेयहोताहै। (१३) ब्रीडा नामक व्यभि- 
चारी भाव अनुचित कार्यात्मकं होता है। गुरुजनों के प्रति अनुचित आचरण, अपमान, 
प्रतिज्ञा के निर्वाह न होने ओर पश्चात्ताप आदि विभावो से उत्पन्न होता है । मह छ्पाकर या 
नीचा कर चिन्तन, धरती पर लिखने, वस्त्रौ तथा अंगूव्यों के छूने ओर नाखून को कतरने आदि 
अनुभावो से अभिनेय है । (१४) चंचल्ता नामक व्यभिचारी भाव राग, देष, ह्‌, अमष, ईर्ष्या 
तथा प्रतिकूलता आदि विभावो से उत्पन्न होता है । वाणी मे कठोरता, भत्संना, वध-बन्धन, 
प्रहार ओर ताडन आदि अनुभावो से अभिनेय है । (१५) हषं नामक व्यभिचारी भाव मनोरथ, 
लाभ, प्रियजन-समागम, मन का सन्तोष, देवता, गुरु, राजा ओर स्वामी की प्रसन्नता, भोजन, 
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वस्त्र तथा धन की प्राप्ति ओर उपभोग आदि विभावो से उत्पन्न होतां है । नयन-वदन की प्रस- 
ल्नता, प्रिय भाषण, आलिगन, रोमांच, अश्रुव॑षंण ओौर स्वेदागमं से अभिनेयं है । (१६) आवेग 
नामकं व्यभिचारी भाव उत्पात, अवपात, वर्षा, अग्नि व्रकोप, हाथी का इधर-उधर भागना, प्रिय 
यां अप्रिय श्रवण तथा विपत्ति आदि विभावो से उत्पन्न होता है । सर्वगं की शिथिलता, मन की 
खिन्नता, मुख की विवणंता, विषाद ओौर विस्मये आदि अनुभावो से अभिनेय है । (१७) जडता 
नामकं व्यभिचारी भाव सब प्रकार के कार्यो मे अप्रवृत्ति होने पर होता है । इष्टानिष्ट-श्रवण ओर 
व्याधि आदि विभावो से उत्पन्न होता है । अकथन, अस्पष्ट भावत, मौन रहने, अप्रतिभ रह 
जानि, एकटक देखने, तथा परवश आदि अनुभावं से अभिनेयं है । (१८) गवं नामक व्यभिचारी 
भावं रेर्वयै, कुल, रूप, यौवन, विद्या, बल आर धन-लाभ अ दि विभावो से उत्पन्न होता है । 
उसका अभिनयं असूया, अवज्ञा, तिरस्कार, उत्तरन देने, न बोलने, अंगं देखने, विभ्रम, हंसी 
उडाने, वाक्य की कठोरता, गुरुजनं कौ अवहेलना, तिरस्कारपूणं वचन, तथां बात करने आदि 
अनुभावो से अभिनेय है । (१६) विषाद नामक व्यभिचारी भाव कार्यं नं करने तथा दवी विपत्ति 
ते उत्पन्नं होता है । सहायक के दुंढने, उषाय-चिन्ता, उत्साह नाश, मन की खिन्नता ओौर 
निःश्वासं लेने आदि अनुभावो से अभिनेय है । विपरीत दौडने, नीचे देखने, मह सूखने, मृंह के 
कोनो को मुख से चाटने, अनिद्रा जौर निःश्वास जादि अनुभावो से नीचौँ का विषाद अभिनेय है । 
(२०) उत्सुकता नामक व्यभिचारी भाव प्रियजन, वियोग के अनुस्मरण ओौर उद्यान आदि दशंन 
आदि विभावो से उत्पन्न होता है । दीघं निःश्वास, नीचे महं करके सोचने, निन्द्रा-तन्द्रा ओौर 
यन की अभिलाषा द्वारा अभिनेय है । (२१) निद्रा नामक व्यभिचारी भाव दुलत, श्रम, क्लान्त, 
मंद, आलस्य, चिन्ता, अति आहार ञ्ौर स्वभाव आदि विभावों से उत्पन्न होता है। मुख के 
आरीषन, शरीर के देखने, नयनो के घूमने, गात की जं भाई, उच्छवास लेने, शरीर को शिथिल 
करने ओर आंखों के मलने आदि अनुभावो से अभिनेय है । + (२२) अपस्मार नामकं व्यभिचारी 
भवं देवता, यक्ष, नाग, राक्षस, भूत-प्रेत, पिशाच आदि द्वारां ग्रहण उनके अनूस्मरण, जठ भोजन 
| 
8।। खाने, शुन्यागार-सेवन, अपवित्रता, समय का ठीक पालन न कंरने ओौर व्याधि आदि विभावो से 
। | | उत्पन्नं होता है । स्फुरण (हदय के धडकने), निश्वास लेने, काँपने, दौडने, गिरने, स्वेदागत, 
॥ || स्तम्भन, स॑ह से फेन निकलने, जिह्वा के चाटने आदि अनुभावो से अभिनेय है । (२३) सुप्त 
॥ || नामक व्यभिचारी भाव निद्रा में बाधा, विषयभोग करने, मोहित करने, प्रथ्वी पर सोने, शरीर 
|| | को फलान ओर सिकोडने आदि विभावो से उत्पन्न होता हे । गहरी सास लेने, शरीर की शिथि- 
| 
















लता, आँखों के मूंदने, सब इन्द्रियों के समोहित होने तथा स्वप्नाविष्ट होने आदि अनुभावोंसे 
अभिनेय दै । (२४) विबोध नामक व्यभिचारी भाव भोजन के परिणाम, निद्रा-भग, स्वप्न के अन्त, 
तीत्र णब्द-स्पणं ओर श्रवण आदि विभावो से उत्पन्न होता है । यह जं भाई लेने, आंखो को मलने 
ञओौर निद्रा द्वारा अभिनेयहै। (२५) अमषं नामक व्यभिचारी भावे विद्या, एेडवंयं, शूरता ओर 
बल मे अधिक समथं पुरुषो द्वारा अपमानित व्यवित मे उत्पन्न होता दहै । शिर में कप, प्रस्वेद 
आगम, अधोमुख हो चिन्तन, ध्यान, परिश्चम-परायण, उपाय तथा सहायक अन्वेषण आदि अन्‌- 
भावो से अभितेयदै। (२६) अवहिल्थ नामक व्यभिचारी भाव मे आकार-गोपन होता है। 
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लज्जा, भय, वराजय, गौरव ओर छल आदि विभावो से उत्पन्न होता है । अन्यथा-कथन, अव- 
लोकन, कथाभंग गौर कृत्रिम धैयं आदि अनुभावं द्वारा अभिनेय है ।१ (२७) उग्रता नामक 
व्यभिचारी भाव चोर क पकडे जाने, राजा के प्रति अपराध ओर चूठ बोलने आदि विभावो से 
उत्पन्न होता है। वध, बंधन, ताडन ओर भ्स॑ना आदि अनुभावो द्वारा यहं अभिनेय है । 
(२८) मति नामक व्यभिचारी भाव नाना शास्त्रों को चिन्ता आर तकं-वितकं आदि विभावोंसे 
उत्पन्न होता है । शिष्यो के उपदेश देने, शास्त्र के अर्थं के सम्बन्ध मे निश्चय करने तथा संशय 
को दूर करने आदि अनुभावो से अभिनेय है । (२६) व्या धि नामक व्यभिचारी भाव बात-पित्त- 
कफ के संयोग से होता है । ज्वर आदि उसकी विशेषता है । ज्वर दो प्रकारका है-शीतज्वर 
ओर दाहज्वर । शीतज्वर में सर्वांग में कम्पन, सिकुड्न, आग की अभिलाषा, रोमांच, टुडीके 
हिलाने, नाक के सिकोडने, मूंह के सूखने ओर विलाप क रने आदि अन्‌भावों से अभिनेय है । दाह- 
ज्वर में अंग, हाथ ओर चरणों के विक्षेप, भूमि की अभिलाषा, अनुलेपना, शीत की अभिलाषा, 
विलाप करने, मह सूखने ओर चिल्लाहट आदि अनुभावो से अभिनेय है । अथ व्याधियां भी मह 
के सिकुडने, गात्र के कंड़ा होने, शरीर की हिथिलता, चिल्लाहट ओर शरीर के कम्पन आदि 
अनृभावों से अभिनेय हैँ । (३०) उन्माद नामकं व्यभिचारी भाव प्रियजन का वियोग, सम्पत्ति 
नाश, अभिघात, वात पित्त ओर कफ आदि के प्रकोप आदि विभावो से उत्पन्न होता है । अकारण 
हंसने, रोने या चिल्लाने, असंबद्ध प्रलाप, सोने, बैठने, उठने, दौडने, नाचने, गाने, पाठ करने, 
भस्म लेपने, तिनके, निर्माल्य, मैले चिथडे कपडे आदि के धारण करने तथा एक अथवा अनेक 
अव्यवस्थित बेष्टाओं के अनुकरण दवारा अभिनय प्रदशित करना चाहिये ।* (३१) मरण नामक 
व्यभिचारी भाव रोग जौर चोट से होता है। आंत, यकृत शूल की वेदना, वातपित्त ओर कफ 
क वैषम्य, गण्डमाला, फोडा, ज्वर ओौर विसूचिका (दैजा) आदि रोगों से उत्पन्न होता है । 
अभिघातज मरण, शस्त्र, सपं दंश, विषपान, हिसक पशु, हाथी, घोडा, यान-विमान अदि से 
गिरने से होता है। व्याधिसे मरण का अभिनय एक प्रकारका होता है । गात्रो की बिपण्णता 
ओर इन्द्रिय व्याधि की विरति द्वारा उसका अभिनय होता है । अभिघातज मरण का अभिनय 
अनेक प्रकारसे होता है । शस्त्र प्रहार द्वारा मृत्यु, सहसा भूमि पर पतन, कम्पन ओौर स्फुरण आदि 
द्वारा अभिनेय है परन्तु सपं-दंश या विषपान-जन्य मृत्यु, का अभिनय कृशता, कम्पन, ज्वलन, 
हिचकी, मुह से फेन आना, स्कन्ध का टूटना, जडता जौर मरण विषके आठवेगोसे होताहै। 
(३२) त्रास नामक व्यभिचारी भाव बिजली, उत्का, वज के गिरने, मेघ ओर भयानक पशुओं 
की आवाज आदि विभावो से उत्पन्न होता है । अंगों के संकोचन, काँपने, थरथराने, रोमांच, 
गद्गद होने तथा प्रलाप आदि अनुभावो से अभिनेय है । (३३) वितकं नामक व्यभिचारी भाव 
सन्देह, विमशं ओर तकं-वितकं आदि विभावो से उत्पन्न होता है । विविध प्रकार से विचारते, 
प्रश्नो द्वारा व्याख्याओं को निश्चित करने तथा मंत्रणाओं को गुप्त रखने आदि अनूभावोद्रारा 
अभिनेय है ।3 

१. ना० शा० ७।७३-८०, ना० द ० ३।९६., ३८, २७) ४४; सा०द्‌० १५८, द ० ₹.० ३।२२, १८, २४ । 
२. ना० शा० ७।८१--५) द० ₹ू० ३।१५, २७, २६ २०, सा० दण ३।१५४, १६६, १६६» १५७०; 

ना० दण ३।२३३, ३७, ३६ । 


३. ना० शा० ७।८६-६ ०-€ २; द° ङण ३।२६-२६, सा० द ° ३।९६०, १७६, १८०, ना० द° २।३५ख, 
४9, ४१। 
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२५५८ भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


इन आत्मगत, परगत ओर मध्यस्थ व्यभिचारी भावों का देश, काल, अवस्था की अन्‌- 
रूपता के सन्दभं मे उत्तम, मध्यम ओौर अधम ध्रेणौके स्त्री-पुरुषों दारा प्रयोगवश इनका उपयोग 
विहित दै । अतः व्यभिचारी भावोंका प्रदणंन भिन्न-भिन्न परिस्थितियों मे भिन्न-भिन्न रूपो मे 
हो सकता है । 


सात्विक भाव ओर रसोदय 


सात्त्विकं भावों का प्रकाशन सफल अभिनय की विशिष्ट सम्पदा है । यह सत्त्व मनसे 
उत्पन्न होता है। अतएव सात्विक रूप मे यह प्रसिद्ध है । सात्त्विक भावों की उत्पत्ति मन की 
एकाग्रता से होती है । अन्य भावों के अनुरूप रोमांच, कंप, अश्रुपात ओर स्वरभंग आदिका 
परद्श॑न अंग-परत्यंग द्वारा होता है, जो मन की एकाग्रता के बिना संभव नहीं है। नाट्‌य-प्रयोगमें 
लोकचरित का अनुकरण होता है । इसलिए सत्त्व का प्रयोग नाट्य मेँ विशेष रूप से अभीष्ट है । 
नाट्यधर्मी के अनुरोध से जिन सुख-दु-लात्मकं भावों का प्रदर्शन होता है वे सात्त्विक भावों से 
विभूषित होने चाहिये कि वे भाव (प्रकृत रूप मँ ) तद्त्‌ प्रतीत हों । शोक मे अश्रु, हषे मे पुलक 
अर विस्मय भाव के प्रद्शन में स्तम्भ आदि के प्रयोग होने परवे नाट्य में यथाथं रूप में गृहीत 
हो रस का संचार करते हैँ । पात्र का सुखदुःख तो अपना है, परन्तु प्रयोग-काल में वह मन को 
इस एकाग्रता (सत्व) के कारण प्रयोज्य पात्र के सुख-दुःख को अपना सुख-दुःख मान लेता है । 
परमाव के कारण प्रयोग-काल में सुखी पात्र की आंखो से अश्नु गिरते है ओर दुःखी पात्र के नयन 
हषं से उत्फुल्ल ओर कपोल स्फुरित होते रहते हैँ । यदि इन सात्विक चिह्नं का भावानुरूप 
प्रदशंननहोतो नाट्य म उनका अभिनय उचितरूपसे नहोनेके कारण रस-रूप में भाव 
आस्वाद्य नहीं होता । वस्तुतः नट न तो सुखी रहता है ओौरन दुःखी, वह तो सुख-दुःखात्मक 
भावों का प्रदशंन प्रपोग के अनुरोध से करता है, ओर वह॒ सत्व हारा अधिक मात्रामें पृष्टहो 
रसाभिमूख होता है । 


सत्त्व में नाट्य की प्रतिष्ठा 


सात्विक भावों की इस महत्ता को ष्टि में रखकर ही भरत ने सामान्याभिनय के प्रसंग 
रे आंगिक ओर वाचिक अभिनयो की अपेक्षा इसको श्रेष्ठता का प्रतिपादन किया है। वाचिक 
ओर आंमिक अभिनयं का प्रदशंन तो बाह्य चेष्टाओं द्वारा भी संभव है परन्तु सात्विक अभिनय 
नितान्त प्रयत्न-साध्य है । वह अभिनय तो मनकी एकाग्रतासे ही रूपायित हो पाता है, इसीलिए 
परिणाम रूप मे अभिनय तो सत्व मँ ही प्रतिष्ठित है । जिस अभिनय मे सत्त्व की अतिरिक्तता 
है, बह अभिनय ही उत्तम होता हैः जिसमे अन्य अभिनयो की तुलना मेँ सत्व समानता कौ मात्रा 


~ 
१. ना० शा० ७, पृष्ठ ३७४ (गा० श्रो° सी०) । 
२, सत्वंहिनाम मनःप्रभवम्‌ । तच्च समाहित मनस्त्वादुच्चते। मनसः समाधौ सत्वनिष्पत्तिभेवति । 
तस्थ च योऽसौ स्वभावो रोमांचाश्र वैवण्यादि लक्षणोयथा भावोपगतेः स न शत्यतेऽन्यमनस। कतु 
मिति । लोकस्यस्वभावानुकरणत्वा च्चनाटयस्य सत्वभीप्सितम्‌ । एतदेवास्य सत्वं यत दुःखितेन छषिः 


तन वाऽश्ररोमांचौ दशयितव्यौ इति इत्वा सात्विका भावा इत्यमिन्याख्याताः । न° शा१ ७।९ ७१ । 








अवि २५९ 


मे होता है वह मध्यम ओर जिस अभिनय में सत्व होही नहीं वह अधम कोटि का अभिनय 
होता है ।१ 


अभिनवगुप्त ओर श्ंकुक की मान्यताएं 


अभिनवगुप्त कौ विचार-हष्टि इस सम्बन्ध में नितान्त स्पष्टहैकि नाट्य रसमय होता 
है। रस का अन्तरंगसात्विकहीहै। इसका अभिनय विना विशिष्ट प्रयत्न के सिद्ध नहीं होता । 
सात्विक के पूर्ण-योग होने पर नाट्य-प्रयोग प्रशस्य होता है । अन्य अभिनयो की अपेक्षा न्यून होने 
पर अभिनय-क्रिया अपृणं हो जाती दै । परन्तु सात्विक के अभावमेंतो अभिनय-क्रिया का उन्मी- 
लन ही नहीं होता । अभिनय के द्वारा प्रयोक्ता तो चित्तवृत्ति को साक्षात्‌कार करूप में प्रस्तुत 
करताहै। नाट्य की प्राणस्वरूपा यह्‌ साक्षात्कार-कल्पना स्तम्भ, स्वेद ओर रोमांच आदिके 
भावानृरूप प्रदशंन द्वारा ही आती है ।> 


सवेदन-मूमि मे चित्त-व॒त्ति का संक्रमण 


सत्त्व तो मनः-संभूत भाव है ओर वह्‌ अव्यक्त है । भाव की प्रकषताके चिह्भं रूप स्वेद 
रोमांच आदि दही देहके सहारे उसे रूपायित करते हैँ । अव्यक्त भावों को व्यक्तता इन्हीं के हारा 
मिलती है । शंकूक ने भरत की इस मान्यता का सम्थंन करते हुए यह प्रतिपादित किया हैकि 
राम आदि अनुकायं-गत भावाध्रित सत्त्व तो अव्यक्त रहता है, वह्‌ रोमांच ओर अश्रु आदिके 
द्वारा ही प्रतीत होता है । सत्व मनःसंभूत होने पर भी उपत्ार की दृष्टि से देहात्मक ही है । देह 
के माध्यमसे ही उन मनःसंभूत भावों को व्यक्तता प्राप्त होती है । अनुक्ता पात्र की चित्तवृत्ति 
अनुकायं की सुखद्‌ःखात्मक भावना से आच्छादित होने पर संवेदन भूमि में संचरण करती हुई 
देह मे भी व्याप्त हो जाती है, वही सत्त्व है । धम, रोमांच ओर अश्रु आदि उस सत्व केही गुण 
है । इन्हीं सात्त्विक गणो के द्वारा प्रक्षक अनुकायंगत भावों को अपनी संवेदनाभूमि में अनुभव 
करताटै भौर तब रस-प्रतीति होती है।" 


१. तत्र कायैः प्रयत्नस्तु सत्वे नायं प्रतिष्ठितम्‌ । 
सत्वातिरिक्तोऽभिनयो ज्येष्ठ इत्यभिधीयते । 
समसत्वो भवेन्मध्यो सत्वहीनोऽधमः स्मृतः । न० शा० २२।२ 

२. रसमयं हि नाट्यं रसे चान्तरगः सात्विकस्तस्मात्‌ स॒ एव।भ्य्हित ।--सत्वे च नाट्‌ यं प्रतिष्ठितम्‌ । 
सत्व च मनः समाधानम्‌. । तस्मादूभूयसा प्रयत्नेन न विना न सिद्धवतीति । ~ सातिकाभावे श्रभिनय- 
क्रिया न'मापि नोन्मीलति । श्रभिनयनं हि चितवृत्ति साधारणतापत्ति प्राणसान्तात्कार कल्पताध्यवसाय- 
संपादनमिति । श्र° भा० भाग ३; ¶० १४६-५० । 

३. श्री शंकुकादय इत्यं नयन्ति - कस्मात्‌ पुनः सत्वं प्रयत्नातिशयमपेक्नते । उच्यते--रामायनुकायंगतं 
भावासंश्रयं तद्भावना प्रकवेज रोमांचादिसं पादकं यद्‌ श्रान्तरं नारयस्य सत्वं तदव्यक्तं श्रस्फुर ` केवलं 
रोमां चादिभिः गमकत्वाद्‌ गुणभूतः विज्यं श्रन्यथा हि सुखाथभावे कुत एषामुदम्वब इव्यहेतुकं स्यात्‌ । 

० भा०, भाग ३, १० १५०। 

४. ततएव उत्पाधमानत्वात्‌ रश परश्तयोऽपि भावाः भावससू चनात्मकविकाररूपत्वात्‌ च श्रनुभावा इतिं 

द्ेरूप्यमेषाम्‌ । द° ० ४।४ पर धनिकं की दीका, नाट्‌ यद पण ।४५ को श्रवतरण । 


च 
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सात्त्विक भाव अनुभाव भी ` ~ ~~~ | 

नाट्‌य-प्रयोग की हृष्टि से अभ्र्‌, रोमांच आदि का जो विशिष्ट महत्त्व है, वह हम प्रति- = 
पादित कर चुके ह । वस्तुतः इन सात्विक भावो म अनुभावत्व भी है । वे अनुभावो की तरहहौ 
आश्रयके विकार है, फिर भी सात्विक भावों की पृथक्‌ सत्ता भी मानी जाती है, क्यो क्रि ये भाव | 
के सूचक हैँ । परन्तुये विकार रूप भी है, इसलिए अनुभाव भी है । इस प्रकार अश्र ओौर रोमांच 
आदि एक ओर सास्विक भाव दूसरी ओर अन्‌भाव इन दो रूपों से युक्त होते हैँ । रामचन्द्र ने 
अश्रु आदि का उल्लेख स्थायी एवं व्यभिचारी भावों के का्ं-भूत अनुभाव केरूपमेंकियाहै।' 


सात्विक भावों की संख्या ओर स्वरूप 


भरत ने निम्नलिखित आठ सात्विक भावों की परिगणना एवं विवेचना की है-- स्तम्भ, 
स्वेद, रोमां च, स्वरभेद, वेपथु, वैवण्य, अश्रु ओर प्रलय । भरत के पूवं भी सात्विक एवं अन्य 
भावों के सम्बन्ध में पूर्वाचार्यो की शास्त्रीय परम्परा वतमान थी, उसी परम्परा से उन्होने सात्विक 
भावों की व्यास्या के लिए महत्वपूणं आर्यं ओर श्लोक उद्धत किए हैँ । निःसन्देह नाट्य के 
भावलोक ओर उनके यथास्थान प्रयोग के सम्बन्ध में इन शलोको में तात्त्विकं विचारों का आक- 
लन किया गया ह । नाट्य-प्रयोग की दृष्टि से वे बड़ ही महत्त्वपूणं है । 


साल्विक प्रतीको की भाव-सामग्री 


हषं, भय, शोक, विस्मय, विषाद तथा रोष से स्तम्भ; क्रोध, भय, हषं लज्जा, दुःख, 
श्रम, रोग, ताप, घात, व्यायाम, व्लान्ति ओर गर्मी तथा संपीडन से स्वेद; शीत, भय, हष, रोष, 
स्पशं, बुदापा एवं रोग से कम्प; आनन्द, अमष, घूम, अंजन, जं भाई, भय, शोक, निनिभेष देखने, 
शीत तथा रोग से अश्नु; णीत, क्रोध, भय, श्रम, रोग, क्लान्ति ओौर तापसे वैवण्यं (मुख कारग 
उडना); स्पशं, भय, शीत, हषे, क्रोध तथा रोग से रोमांचं तथा श्रम, मूर्च्छा, मद, निद्रा, चोट 
ओर मोह आदि से प्रलय उत्पन्न होता है 1२ | 


सात्विक भावों का विनियोग (अभिनय) 


रसो तथा भावों के अनुभावक इन सात्विक भावोंका विनियोग या अभिनय किन 
अव्यवत भाव-दशाओं को व्यक्तता देने के लिए होगा, इसका भी अत्यन्त महतत्वपूणं विधान भरत 
े प्रस्तुत किया है । सात्विक भावों के विनियोग के विश्लेषण से भरत की सूक्ष्म नाट्य-दुष्टि का 
पता चलता है । हम उन्हे प्रस्तुत कर रहे है 

(१) स्तम्भ-- निःसंज्ञ, निष्कंप, स्थिर, न्य एवं जड़आकृति तथा शरीर को कंड़ा करके 
स्तम्भ का अभिनय होता है । (२) स्वेद- पंखा क्ले (ग्रहण ) तथा स्वेद के हटाने तथा वायु को 
अभिलाषा द्वारा स्वेद का अभिनय होता है। (३) रोमाच--बार-बार शरीर के कंटकित होने, 


` रों के खडे होने तथा शरीर के स्पशं से रोमांच का अभिनय होत्ता है । (४) स्वरभेद--स्वर के 


१, इह चित्तवृत्तिरेव संवेदनभू भौ संक्रान्ता देदमपि व्याप्नोति । संव च सत्वभिल्युच्यते । 


= अ श्र० भा०माग र, एर १५२। 
२, ना० शा० ७।६४.६६ (गा०. ओरो° स्ी०) । 
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| + -च । २६१ 
भेद तथा कंठस्वर के गद्गद होने से स्वरभेदं का अभिनय होता है । (५) वेषथु--काँपने, स्फुरित 
होने तथा थरथराहट से वेपथु का अभिनय होता है । (६) बैवण्यं-नाडियों के पीडनसे मुख का 
रंग फीका करके वैवण्यं का अभिनय होता है । यह अभिनय प्रयत्न-साध्य है । (७) अध्रू-- कुशल 
प्रयोक्ता हारा आँसुओं के पोँछने, नयनो में ओंसुओं के छलकने तथा बार-बार अश्रुकणों के गिरने 


से अश्रु का अभिनय होता है । (८) प्रल्य--निश्चेष्टता, निष्कपता, वास संचालन की अस्पष्टता 
तथा भूमि पर गिरने से प्रलय का अभिनय होता है। १ 


सतत्वःनाट्य को प्राणविभूति 


भरतकीटष्टिप्रे नाट्य-रसके सन्दभं मे सत्त्व का असाधारण महत्व है । इसीलिए 
सत्त्वातिरिक्त अभिनय को ज्येष्ठ ओर सत्त्वहीन को वे अभिनय मानते ही नहीं। इस प्रसंगमें 
उनका विचार ध्यातव्य है। वे सत्वप्रयोजित अथं (नाट्यवस्तु) को ही प्रयोग मानतेहै। 
उनकी हृष्टि से प्रयोग का अथं है सात्विक भावों द्वारा विषयवस्तु को व्यंजित करना । व॑सा होने 
पर ही नाट्य प्रयोग-रूप में परिगणित होता है । ये सात्विक भाव अनेक प्रकार के अभिनयों पर 
आधित होते है । वे सब रसो में वतंमान रहते है, तथा इनका प्रयोग होने पर प्रक्षक के हृदय मँ रस 
का उदय होता है । यद्यपि स्थायी भाव सब भावो में प्रधान होते हैँ परन्तु सत्त्व की अतिरिक्तता 
के साथ प्रयुक्त होने पर रस-रूप में आविर्भूत होते हैँ । कोई भी कान्य (नाट्य) एक रसज नहीं 
होता, उसमें अनेक भावों, कृतियों भौर प्रवृत्तियों का संयोजन होता है । परन्तु इन सब विविध- 
ताओं के मध्यभी प्राण-सूत्र सा एक स्थायी भाव वतंमान रहता है। प्रयत्नपूरवंकं उन सबके 
यथोचित संयोजन से ही रसत्व का आविभवि होता है । काव्यया नाट्य मेँ नाना भाव, एवं अर्थं 
से सम्पन्न स्थायी, सात्विक एवं व्यभिचारी भावों को माला में पिरोये हुए पृष्पों की तरह 
आयोजित करना चाहिये ।3 


भरत के चिन्तन की मौलिकता 


भरत ने भावों की परिगणना ओर नाट्‌य-प्रयोग मे उनके विनियोग के सम्बन्ध में जिन 
विचार-सूत्रों का प्रंथन किया है, वे बडे महत्वपूणं हँ । मनुष्य का भाव-लोक तो अनन्त है । भरत 
ने उनमें से कुछ सामान्य या प्रधान भावों का मनोवज्ञानिक विश्लेषण प्रस्तुत किया है । सुखदुःख 
की विभिन्न दशाओं मे मनुष्य की मानसिक ओौर शारीरिक प्रतिक्रियाएं कसी ओौर किन रूपों में 
होती है, उनका यथावत्‌ अध्ययन कर नादटूय-प्रयोग के लिए उन्हें यहां भरत ने प्रस्तुत किया 
है । मानव-स्वभाव का भरत ने कितना गहन अध्ययन ओौर चिन्तन करिया था, यह्‌ देखकर 


१, ना० शा० ७।१००-१०७ (गा० श्रो सी०) । 
२. सत्व-प्रयोजितो द्यर्था प्रयोगोऽत्र विराजते । 
येत्वेते सालिका भावा नानाभिनयं संश्रिताः। 
रसेष्वेतेषु सर्वे ते जेया नाट्य प्रयोक्तृभिः 
तथा - नहि एक रसजं काल्यं नेक मावैक इत्तिकम्‌ । 
विमद रागमायाति प्रयुक्तं हि प्रयत्नतः ॥ ना° शा० ७, ¶° ३७६ (गा० श्रो” सी०)। 
३. नना मावाथे संपन्नाः स्थायी सत्वाभिचारिणः । 
पुष्पावकीणौः क्ंन्धाः काव्येषु हि रसाः बुभैः । ना° शा० ७।१२० 
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२६२ ओर भारतीय 


आश्चयं होता है । मनृष्य सुख-दुःख की विभिन्न परिस्थितियों मे सदियों से अपनी मानसिक ओर 
शारीरिक प्रतिक्रियां प्रकट करता रहा है । देश ओौर राष्ट बदलते रहे हँ परन्तु सुखदुःख को 
संवेदन-भूमि आज भी वही है । भरत ने नाट्यशास्त्र मे मनुष्य कौ उसी संवेदन-मूमि के अन्तर- 
रस का उञ्ज्वल रूप प्रस्तुत करने का विराट्‌ प्रयास किया है । यह्‌ संवेदन.-मूमि नाट्य कौ प्राण- 
शवित है । भरत का भाव-सम्बन्धी समस्त विवेचन नितान्त मौलिक एवं परवर्ती आचार्यो के 
लिए उपजीव्य रहा है । नाट्य की भाव-भूमि का इतना वैज्ञानिक ओर तकं-सम्मत विवेचन, 
शायद ही किसी अन्य भाषा के नाट्य या काव्यशास्तर मे इतने प्राचीन काल मेंहुभाहो।' 


१. हिस्टरी श्रोफि ९. हि शर संस्कृत पोएरिकस- पो एरिक्स~-(काणे) प° २३। 


छ्रठा अध्यय 


अभिनय विज्ञान 


१. वाचिक अभिनय 
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वाचिक अमितय 


ल्ञब्द ओर छन्दविधान : 
वाचिक अभिनय को व्यापकता 


आंगिक, सात्त्विक ओर आहायं आदि अभिनय विधियां वाचिक अभिनयया वाक्याथ की 
ही व्यंजना करती है । यह नाद्य का शरीर ओर सवं प्रधान अभिनय है । वास्तव मे वाणीतो सब 
कामृलहै, इसी के आधार पर अन्य अभिनय चित्रवत्‌ परिपल्लवित होते है । मनुष्य के मनोभावों 
की अभिग्यक्ति सात्तविकादि अन्य अभिनयो द्वारा भी होती है पर उन्हें पूणता भौर साथेकता प्राप्त 
होती है वाचिक अभिनयद्वारा ही । अतएव भरतने वाचिक अभिनय के अन्तगंत शब्द, छन्द, 
लक्षण, अलंकार, गुण-दोष, भाषा एवं पाठय-शेली का तात्तविक निरूपण किया है १ 


लद्द विधान 


भरत ने सर्वप्रथम वाचिक अभिनय के "शब्द" रूप का शास्त्रीय विवेचन करते हुए अका- 
रादि चौदह स्वर, 'क' से ह तक व्यञ्जन वर्ण, स्थान-प्रयत्न, घोष-अघोष, वणं, नामाख्यात, 
उपसर्ग -प्रत्यय तथा संधि-समास आदि शब्दशास्त्र के प्रधान विषयों का प्रतिपादन एवं अनेक 
महृतत्वपू्णं संबद्ध शब्दो को व्युत्पत्ति प्रस्तुत की है ।* इससे यह सिद्ध होता है कि भरत से पूवं 
शब्दविद्या के वैज्ञानिक अध्ययन कौ परपरा प्रचलित थी । शब्दविधान के अनुकूल पद-रचना होने 
पर पदबंध होता है । पदबंध ही काव्य या नाद्य होता है । शब्द शास्त्र कौ सीमा जहाँ समाप्त 
होती है छन्द का वही मंगलारंभ होता है। 


पदबंध कीदोज्ञेलियां 
प्राचीन भारतीय नाट्य एवं काव्य में संस्कृत एवं विभिन्न प्राकृत भाषाओं का प्रयोग 
१, बाचि यत्नस्तु क्तव्यः नाट्यस्यैषा तनुः स्ता । 
रग नेपथ्य सत्वानि वाक्यार्थ व्यंजयंति हि ॥ ना° रा० १४।२ का० मा० । 
२. ना० शा० १४।६-३२. का० मा०। 
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२६६ भरत ओर भारतीय नाट्यकलां 


हुआ है । उनमें पदबंध की दो शंलियाँ हष्टिगोचर होती है- चूणं (गद्य ) ओौर निबद्ध बंध (पद्य) । 
चूणं पदों मे अथं की अपेक्षा से परिमित या प्रचुर अक्षरयुक्त पदों की योजना होती है तो निबद्ध 
बंध या षदमें गरुलधुयुक्त अक्षरों तथा मात्राओं की संख्या नियत रहती है । "पद्यः यह संज्ञा 
अन्वथं है, क्योकि उसके चारों पादो में लयात्मकता वतंमान रहती है । पर चृणं या गद्य तो पठ- 
नीय मात्रहोताहै। नाटय के संवाद प्रायः गद्य में परन्तु मनोरागों ओर संवेदनाओं की अभि- 
व्यक्ति पद्यमेभी होती है। सहृदय व्यक्तिके हृदय में संवेदना की विवृति लयात्मक रचना द्वारा 
सुचारुता से संपन्न होती है । वस्तुतः यह लयात्मकता तो सृष्टि की प्रक्रियामें ही वतंमान है। 
विश्व के सृजन, धारण ओर प्रलय मेँ लय है । सूये-चन्द्र ओर सृष्टि के अन्य ग्रह-नक्षतरों मे भी वह 
लय है, जिस लय से वाणी में उल्लास, माधुयं ओर विलास मुखरित हो उठ्ताहै। भरत का यह्‌ 
कथन उचितहीदहैकि कोईछन्द नतो शब्दहीन दहै ओरन कोई शब्द छन्दहीन ही । शब्द ओर 
छन्द का योग नाट्य का उद्योतक होता है। नाना वृत्तो से निष्पन्न यह्‌ लयात्मकता या नाट्य 
का मोहक तन है । 





गद्य की दो ज्ञेलियां : जाति ओर वृत्त 


नाट्यशास्त्र में जाति' ओर 'वृत्त' नामक दो छन्द-शैलियों का विवरण प्रस्तुत किया गया 
है । जाति छन्द अक्षर-मात्राओं पर आधारित होता है । उसका प्रत्येक पादसमही हो यह्‌ नियम 
नहीं है । उसमे लधु अक्षर मात्रा एक संख्या ओर गुरु अक्षर मात्रादो संख्याक रूप मे परिगणित 
होती है । जाति छन्दो मे “आर्या' का प्रयोग गीतिकाव्य ओौर नाट्य में बहुत लोकप्रिय रहा है । 
भरत ओर पिगल दोनों ने ही आर्या के पथ्या, विपुला, चपला, मुखचपला ओर जघनचपला ये 
पाँच भेद परिकल्पित किये हैँ ।* आचायं अभिनवगुप्त द्वारा उद्धत किसी प्राचीन आचा्ेके 
मतानुसार जातिवृत्तों के पूर्वापर गण की परिगणना के अनुसार इस छन्द के सहस्रो भेद हो जाते 
है ।२ मात्राओं कै भेद से जाति छन्द के गीति ओर उपगीतिये दो भेद होते हैँ । गीति ही प्राकृत 
मे उद्गाथाके रूपमेप्रसिद्धहै।3 


वणिक छन्द 


वणिक छन्दो मे जाति-छन्दों के विपरीत अक्षरों (गुरु ओर लघु) की संख्या तथा पौर्वा- 
पय्यं करम नियत रहता है । स्वरों के आरोह ओर अवरोह के संदभं में वणिक वृत्तोका विकास 
त्रिकों के आधार पर हुआ है । प्रत्येक गण मे लघु या गुरु तीन वणं होते हैँ तथा प्रत्येक छन्द में 
दो या उससे अधिकं निर्धारित गणहोतेहँ। इस प्रकार भरतने आठ गणो की परिकल्पना 
कीटै--४ 

मगण (5॥ गृरुपूरवं ), भगण (ऽ5ऽ-गुरुत्रय), जगण (15 गुरुमध्य ), सगण (115 अन्तगुरु), 
रगण (।ऽ-लघुमध्य ), तगण (55।-अन्तलघु), यगण (155-लधुपूवं ), नगण (।॥ लघुत्रय) । भरत 


१. ना० शा० १५।१९६-२२७। 
२. अर० भा भाग >, १० २६२। 
३. प्राकृत पिगल, ¶१० ६ । 

४, ना० शा० १४।८२-११२) 
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ने गुरु ओर लघु अक्षरों के लिए 'गल' प्रतीक का विधान किया है। "ग" गुरुकाओौर^ल लघुक्रा 
बोधक है । उसी के आधार पर अक्षरों की संख्या निर्धारित होती है । अक्षरो की संख्या हीन या 
अधिक न होने पर छन्द संपद होता है । छन्द मे त्रिकों का समन्वय हस्व, दीघं ओर प्लुत, स्वर 
के तार, मध्य ओर मन्द्र तथा अक्षर परिगणनाकी दृष्टि से सम, विषम ओर अ्धंसम मे दृष्टि 
गोचर होता है ।' 


छन्दो कौ सख्या 

भरत ने वैदिक एवं लौकिक छन्दं का वर्गीकरण तीन प्रधान गणो मे किया है--दिव्य- 
गण, दिव्येतरगण तथा दिव्यमानुष गण । दिव्य छन्दो के अन्तगंत गायत्री, अनुष्टुप्‌ ओर वृहती 
आदि सात छन्दो के त्रिक प्रस्तार, दिव्येतरगणों के अन्तगंत अतिजगती, शम्बरी, अष्ट ओर 
अत्यष्टि आदि तथा दिव्यमानुष के अन्तगंत कृति, प्रकृति, अकति आदि गणो के त्रिकं प्रस्तार एवं 
अक्षर संख्या आदि का स्पष्ट निर्धारण हआ है । दिव्यगण में अनुष्टुप्‌ का प्रयोग रामायण, महा- 
भारत एवं अन्य ग्रंथों मेँ प्रचरतासे हआ । दिव्येतरश्रेणी के सभी छन्द लोक-प्रचलित हैँ । दिव्य- 
मानुष श्रेणी के छन्द बहुत कम प्रचलित है । भरत एवं अभिनवगुप्त के छन्द विवेचन के अनुसार 
वृत्तो के भेद अनगिनत हो जाते है । 


वृत्तो कै विभिन्न वगं 

इन विभिन्न वृत्तो की परिगणना मुख्य वर्गो के अन्तगंत भरत ने कीहै। गायत्री दिव्य 
वर्गं का छन्द है ओर अनुष्टुप्‌ मी । गायत्री के प्रत्येक चरण मे छः अक्षर होते हँ ओर अनुष्टुप्‌ के 
प्रत्येक चरण मे आठ । दिव्य वगं के अन्तरगत गायत्री जौर अनुष्टुप्‌ आदि प्रधान छन्दों से अनेकानेक 
लौकिक छन्द विकसित हृए। तनुमध्या, मकरशीर्षा, मालिनी ओर मालती (गायत्री ) , सिह 
लीला, मत्तचेष्टित, विधुन्माला, चित्तविलसित (अनुष्ट्प्‌), तथा दोधक, त्रोटक, उपेन्द्रवज्रा, 
इन्द्रवज्र, रथोद्धता ओर शाष्मिनी (त्रिष्टृप्‌) आदि छन्द प्रचलित है । "दोहा दोधक ही विकसित 
खूप है। मूल वंदिक छन्दही है ।* घोष महोदय तो इस छन्द को ईस्वीपूवं छटी सदी का मानते 
है ।3 भरत का छन्दविवेचन बहुत विस्तृत ओर व्यापक है। लौकिक काव्य काल में प्रचलित 
तोटक, वंशस्थ, हरिणीप्लुत (द्र. तविलंबित), अग्रेषया (भजंगप्रयात ), शिखरिणी, मंदाक्रान्ता, 
शाद्‌ ल विक्रीडित आदि सभी छन्दो का स्रोत प्राचीन वैदिक छन्दो में उपलब्ध होता है ।* 


छन्दो के ललित नाम 


भरत-निरूपित छन्दो के नाम ललित एवं कलात्मक हैँ । उनके विश्लेषण से यह प्रमा- 
णित होता है कि भरत-काल मे छन्दशास्त्र का पूणं विकास हो चका था ओौर छन्दशास्त्र 
प्रणेताओं पर काव्यकला की लालित्यपूणं दृष्टि का श्रभाव पूणं रूपसे छाया था । अन्यथा इन्द्र 
१. षड्‌ विशतिश्च वृत्तानामित्यं चानं तसुच्यते । अ्र° भा० भाग २, ४० ४१ । 
२, न।* शा० १५।२-१०, छन्द सूत्र ६।२; १९८।१७-२७ वृत्तरत्नाकर ३।२९१, वाणीभूषण २।७६ । 
३. इरिडयन हिस्थोरिकल क्वारःरली, प° ७२४।१६३१ । । 
४. ध्वन्यालोक १।५, छन्दसूत्र ६।१०; वृत्तरत्नाकर ।१२-२५। 


च 








॥ 
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वचा, उपेन्द्रवज्रा, विदयल्लेखा (आकाशीय प्रकृति), सिहलेखा, हरिणीप्लुत, गजविलं सित, 
अश्वललित, शादु लविक्रीडित, भ्रमरमालिका, मगूरसारिणी, भुजंग विजुम्भित, करौचपाद (पशु - 
पक्षी प्रकृति), मालती, मालिनी, कुमुद विभा, कुवलयमाला (पृष्पप्रकृति) , तन्‌ मध्या, कामदत्ता, 
प्रहषिणी, स्लग्धरा, सुवदना ओर श्रीधरा (नारी की कोमल सुन्दर प्रकृति) आदि विभिन्न छन्दो 
पर नामों की ये मोहन रंग विभा कंसे छाती 1१ 

गायत्री से उक्छरृति तक के विविध छन्दो का त्रिक प्रस्तार, अक्षर निर्धारण, वगं एवं गण 
आदि के सम्बन्ध मे सारी विवेचना स्पष्ट एवं पर्याप्त विस्तृत है । जो छन्द केभी वैदिक ऋषियों 
की तपःपूत वाणी को मधुमयता प्रदान करते थे, सहस वर्षो बाद भी किचित्‌ स्वरूप-परिवतंन 
कर वे छन्द रससिद्ध कवियों, नाटककारों ओौर लोकगीत के गायको के माध्यम से गंगोत्री कौ 
भाति अपनी निर्बाध यात्रा पर गतिमान्‌ हैँ । 


छन्दो को रसानुक्‌लता 


छन्दो के विवरण के संदभं मे उनकी रसानुक्‌लता पर बल देते हए थह स्पष्ट रूपसे 
प्रतिपादित किया है कि कौन वुत्त किस रस के लिए उचित है। आचार्यं अभिनवगुप्त की दृष्टि से 
छन्द हमारे चित्त परिस्पंद-संवेदना के प्रतिरूप दँ । * नाट्याथं रसानुकूल छन्दो के योग से समृद्ध 
होता दै1 श्ंगार रस के लिए आर्या जैसा मृदु वृत्त जर वीर, रौद्र तथा अद्भत रसोंमेलधु 
अक्षराधरित छन्द भावाभिव्यक्ति के लिए सवंथा उपयोगी होते हैँ । ग यों परपरासे भी शिखरिणी 
मनुष्य के प्रेम, आनन्द ओौर उल्लास, मंदाक्रान्ता प्रेमी की विरहोत्कंडा ओर शार्दूलविक्रीडित 
वीरता ओर ओजस्विता को रूपायित करने में पूणं सक्षम माना जाता रहा है । भरत ने यह स्पष्ट 
कर दिया है कि छन्द संरचना करते हए उदार मधुर शब्द नाट्याथं को वसे ही दीप्त करते हं जसे 
कमल फूलों से सरोवर शोभित होता है ।* 

भरत का नाट्यशास्त्र छन्दशास्त्र का स्वतंत्र ग्रन्थ तो नहीं है । परन्तु उन्होने नाट्याथं 
के उद्योतक कुछ छन्दं की परिभाषा ओर उदाहरण देकर उसे शास्त्र का व्यवस्थित रूप दिया है । 
उन्होने न केवल छन्दो का प्रतिपादन ओौर उनकी रसान्‌ कूलता का व्याख्यान किया अपितु विभिन्न 
प्रकार के भ्यृगार-प्रधान नाटक-प्रकरण ओर करुणविप्रलंभ प्रधान रूपकं को दृष्टि में रखकर 
छन्दो की उपयुक्तता का विधान किया । लक्ष्य है नाट्या्थं कौ समृद्धि ओर नाद-सौन्दयं दारा 
सहृदय के हृदय मेँ पूणं रसोद्बोधन । 

भरत ने जिस युग में छन्द-विधान किया था, भारतीय नाटूयकला के गौरव का वह प्रखर 
मध्याह्न था । भरत सदियों तक नाट्‌यकारों भौर नाट्यशास्व्रियों की ही सृजन-शक्ति ओर चितन- 
पद्धति पर ही नहीं छाये रहे अपितु छंदशास्वर कौ परवर्ती परंपराओं पर उनका अक्षुण्ण प्रभाव बना 

रहा । देश के सास्कृतिक ओर राजनीतिक विघटन तथा मुस्लिम मतांधता ने इस कला को तेजी 
१. दि शोफ संस्कृत लिट चर, १० १३, एस के° दे, इर्डियन कल्चर, १० २७४, डीण० सी° 
सरकार । 
२, श्रत एव भयानके शान्ते हास्ये वा यथायोगं सवेद नस्पन्द तां 
चर्व्य॑मांणस्वाच त।श्चर्यकृतो विभागो वृत्तानां मन्तव्यः । श्र भा० माग २, ¶० ३४५ । 

३. ना० शा० १६।११३-१२०। 
४, ना० शा० १६।१२१, १२७-२८ । 






॥ ~ 
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से ह्ासोन्मुख होने के लिए विवश कर दिया । पूनरुढार के मंगल प्रभात का जब उदय हुजा तो 
भरत की नाट्यवितन परम्परा से हम सवथा अपरिचित नहीं, बहुत दूर जा चुकैथे। गत पाच 
दशको में इन्सन ओर शाँ के नाट्य की नूतन पाश्चात्य शेली ने हमारी आज कौ नाट्य-परंपरा 
को बडे वेग ओर गहराई से प्रभावित कियाहै। उस अनुकरण की बाढ़ में आधुनिक भारतीय 
नाट्य से "गीतितत्तव' का बहिष्कार ओर तिरस्कार ओर जीवन की अनुरूपता के नाम पर गद्य 
हावी हो गया है। मानो जीवन की संवेदना ओौर पीड़ा में गद्यही हो, कवित्व कौ उष्मा ओर 
माधुयं नहीं । पर अब जब बाढ़ उतरी है तो एेतिहासिक ओौर गीतिनादट्यों में शगीतितत्त्व का 
स्वागत हो रहा है ओर अन्य नाट्यविधाओं में भी संवेदना की ममेस्पर्णी अभिगव्यंजना के सहारे 
गीतितच्व की कोमल स्निग्ध छाया पसरती जा रही है । छन्द पुराने हों या नवीन, पर यदि उनके 
माध्यम से मनुष्य की मनोवेदना अधिक हृदयग्राही ओौर प्रांजल हो अभिव्यक्ति पाये, उसमें जीवन 
की उष्मा ओर माधुयं का स्पशं अधिक प्रभावशाली हो," तो निःसंदेह आज के इस कुण्ठाग्रस्त 
ओर तापतप्त जीवन में भी काव्य ओर नाट्यरचना के क्षेत्रमे छन्द की संभावनाएं महान्‌ है । 


लक्षण-विधान 
लक्षण की परपरा ओर पाठ-भिन्नता 


लक्षण प्राचीन भारतीय नाट्य एवं काव्य के महत्वपूणं अंग थे । नाट्यशास्त्र के विभिन्न 
संस्करणों मे लक्षण की दो पाठ-परंपराएं उपलब्ध हैँ । काशी संस्करण मे लक्षण अनुष्टुप्‌ छन्दमें 
वणित हैँ तो काव्यमाला ओर गायकवाड संस्करणों मे उपजाति वृत्तमें। इन दोनों में सत्रह 
समान हँ शेष एक-दूसरे से भिन्न । २ आचायं अभिनवगुप्त ने उपजातिवृत्त में परिगणित लक्षणों 
को प्रामाणिक माना है तथा अनुष्टुप्‌ छन्द में परिगणित शेष लक्षणों का उपजातिवृत्त मे परि- 
गणित लक्षणों मे अन्तर्भाव किया है । 3 उपजातिवृत्त की परपरा भटरतोत से अभिनवगुप्त को 
प्राप्त हुई । धनंजय, कीतिधर ओर सरवेवर प्रभृति आचार्यो ने उपजातिवृत्त तो शिगभरूपाल ओौर 
विश्वनाथ ने अनुष्टुप्‌ परंपरा का अनुसरण किया। भोजने दोनों परंपराओंका समन्वय कर्‌ 
चौसठ लक्षणों का उल्लेख किया तो सागरनंदी तथा विश्वनाथ ने लक्षणों के अतिरिक्त तेतीस 
नाट्यालंकारों की भी परिकल्पना की ।* लक्षण कौ पाठ-परंपरा में भिन्नता का समारम्भ भरत- 
शिष्य कोटल द्वारा तथा नाट्यालंकार की परिगणना का प्रवर्तन मातृगृप्ताचायं द्वारा हुआ ।* 

ये "लक्षण' अलंकारो की अपेक्षा कहीं अधिक महत्वशाली काव्यांग थे । परन्तु कालान्तर 
मे अलंकार एवं गुण-पद्धति के विकास के कारण लक्षण-पद़ति उत्तरोत्तर धूमिल पडती गई । 
स्वयं आचायं अभिनवगुप्त ने यह्‌ स्वीक्रार कियाकिगृण, अलंकार रीति ओर वृत्तिञआदि जिस 
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२७० भरत ओर भारतीय नाट्यकला | 


प्रकार प्रसिद्ध काव्यमार्गे है उस तरह लक्षण नहीं । + फिर भी भोज, शारदातनय, शिगभूपाल, 
विश्वनाथ ओर राघव भद्र प्रभृति आदि आचार्यो ने नाद्यलक्षण एवं नादट्‌्यालंकार का विवरण 
प्रस्तुत किया है, उससे इसके महत्त्व का अनुमान किया जा सकता है । 


भरत-परिगणित लक्षण 


अभिनवगुप्त की पाठ-परंपरा के अनुसार निम्नलिखित छत्तीस लक्षण परिगणित ह - 
भूषण, अक्ष र-संहति, णोभा, अभिमान, गुणकीतंन, प्रोत्साहन, उदाहरण, निरुक्त, गुणानुवाद, 
अतिशय, सहेतु, सारूप्य, मिथ्याघ्यवसाय, सिद्धि, पदोच्चय, आक्रन्द, मनोरथ, आख्यान, याञ्चा, 
प्रतिषेध, पृच्छा, दृष्टान्त, निर्भासन, संशय, आशीः, प्रियोक्तिः, कपट, क्षमा, प्राप्ति, पश्चात्तपन, 
अर्थानुवृत्ति, उपपत्ति, युक्ति, कारय, अनुनीति ओर परिदेवन । इन लक्षणो से अन्वित "काव्यवंध 
की रचना उचित होती है ।२ 

लक्षणों की नामावली से ही यह स्पष्ट दे कि काव्यशास्त्रके प्रभातकाल में लक्षण कितना 
व्यापक काव्या ङ्ग था । उपजाति छन्द में परिगणित लक्षण नाट्य के संध्यंगों के सर्वथा अनुरूप है 
(प्रोत्साहन, आख्यान, प्रतिबंध, क्षमा, पश्चात्तपन, = नुनय आदि) तो अन्य अनेक लक्षण 
अलंकारानृवर्ती हैँ (संशय, दृष्टान्त, निदर्शन, लेण ओर अर्थापत्ति आदि) ओर किचित्‌ परिवतंन 
के साथ अलंकारो के रूप में विकसित हुए । गुणान्‌ बाद पे प्रणंसो-प्रशं सोपमा, अतिशय से अति- 
शयोकति, मनोरथ से अप्रस्तुत प्रशंसा, मिथ्याध्यवसाय से अपह्न ति, सिद्धि से तुल्ययोगिता, तुल्य- 
तकं से रूपक ओर उपमा आदि अलंकारो का भाव-साम्य है । भटृतोत ने लक्षण-अलंकारोंके 
उद्भव विकास पर यह मत प्रकट किया है कि लक्षणोंके बलसेही अलंकारो मे वैचित्यका 
आविर्भाव होता है । 3 अभिनवगुप्त ने भी यह प्रतिपादित कियादहैकि कुछ लक्षण उक्तिवेचित्य 
रूप ओर अलंकार के अनुग्राहक होते है । इससे यह प्रमाणित होता है कि लक्षणोंका द्विविध 
व्यापक व्यक्तित्व था, एक ओरवे नाट्य के संध्यंगसूप थे तो दूसरी ओर अलं कारानूवर्ती । 
दोनों रूपो मे काव्य के अपुथक्‌-सिद्ध काव्यशोभावायक महतत्वपूणं काव्यांग के रूप मे प्रतिष्टापा 
रहे थे । 


लक्षण ओर परवर्ती आचार्यो कौ मान्यताएं 


आचार्यं भरत ने छत्तीस लक्षणों की परिभाषा प्रस्तुत की । उनकी शिष्य-परपरा एवं 
अन्य आचार्यो ने उन लक्षणों के सवसूप का व्यास्यान किया। आचार्यं अभिनवगुप्त ने उन समस्त 
मतोंमेंसे दस का आकलन किया । उन मतोंका सार निम्नलिखित है“- 

(क) लक्षण कन्य-शरीर है । इसके द्वारा कथा-शरीर में वेचित्य का आविर्भाव होता 


&“ 


तन्त गुणःलंकार री तिवृत्तयश्वेठि काव्येषु प्रसिद्धो मागेः लक्षणानि तु न प्रसिद्धानि । 

० भा० भाग, प० २६४। 
ना० शा० १५।२२२ । | | 
संस््रत पोएटिकंर, भाग-२, १० ४५। । 

, उपाध्यायमतं तु लक्षणवलान्‌ अलं कराराणां वैचित्यमागच्छति । श्न° मा० भाग.२, १० ९९. । 
, भ्र० भार माग-२, १० २६५६७ । 
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शब्द ओर छन्दविधान २७१ 


है । ये लक्षण गुण ओौर अलंकार के विना ही अपने सौभाग्य से शोभते हैँ) यह अलंकार के समान 
सौन्दर्याधायक तत्त्व है । यह काव्य शरीर की निसगे (अप्रथक्‌ सिद्ध) सृुन्दरतादै ओर पृथक्‌ 
सिद्ध अलंकार छत्रिम सुन्दरता । लक्षण अलंकार की निरपेक्षता से सौन्दयं का प्रसार करतेहै। 

(ख) नाट्यकथा के संध्यंग रूप अंश ही लक्षण हैँ । लक्षण का संबध नाटकादि के इति- 
वृत्तसे है, काव्यमात्र से नहीं । 

(ग) अभिधा का त्रिविध व्यापार (शब्द व्यापार, अभिधातृ व्यापार, प्रतिपाद्य व्यापार] 
ही लक्षण का विषय होता है । कवि किसी विशिष्ट विचार ओर कंल्पनाको दृष्टि में रखकर 
काव्य की रचना करता है । वहाँ चित्तवृत्त्यात्मक रस को लक्षित कर उन रसो को योग्य विभाव 
आदि के द्वारा वैचित्र्य का सम्पादक यह त्रिविध अभिधा व्यापार 'लक्षण' शब्दसे अभिहित 
होता है । नारी के स्तनों के लिए पीवरता (मोटाई) सौन्दर्याधायक लक्षण है, पर मध्यभागके 
लिए पीवरता तो कुलक्षण है । रसोचित विभावादि की व्यंजना करने पर अभिधीवमान वस्तु 
शोभाधायक लक्षण के रूप में प्रयुक्त होती है । अन्यथा रसोचित न होने पर वही वुंलक्षणहो 
जाती है। 


लक्षण का व्यापक एवं मौलिक स्वरूप 


आचायं अभिनवगुप्त के मतानुसार इस शास्त्रीय “लक्षण' शब्द का लोकप्रचलित अथं 
से तादात्म्य है। लोक मे पद्मरेखा आदि के अंकित शुभचिह्लो से महापुरुष कौ महत्ता ओर 
सौभाग्य का संकेत मिलतादहै। शरीरसे अपृथक्‌ ये लक्षण रत्ननिर्मित आभूषणों की अपेक्षा 
अधिक महत्वशाली होते है, क्योकि ये लक्षण तो अंगभूत हैँ ओौरवे आभूषण बाह्य अंगों के 
शोभाधायक मात्र ! काव्य ओौर नाटय का यह "लक्षण' कमल ओर ध्वज-चिह्ल के अनुरूप नितांत 
अंगभूत है, शोभाधायक अलंकारो के समान बाह्य उपादान मात्र नहीं| ये अलंकार ओौर गुण कौ 
अपेक्षा किए बिना ही आत्मसौन्दयं से प्रतिभासित होते हँ । किसी अन्य उपादान की अपेक्षा 
किए बिना ही नाट्य ओर काव्य में शब्द ओर अथं का स्निग्ध ममंस्पशं होता है, एक निसगं 
सुन्दरता उद्भूत ओर अनुभूत होती है, उस सौन्दयं का हेत्‌ रूप धमं ही लक्षण होता है १ 

यह लक्षण काव्य एवं नाट्य की आधार-भूमि है, भित्ति है। भित्ति भवन का आधार 
है । भवन-निर्माण का समस्त सौन्दयं तथा नाना वर्णो की मनोहर चित्र-रचना उसी पर परि- 
पल्लवित होती है । वह भवन अपनी उपयोगिता के कारण न केवल सुखदायक आवासमाच्रही 
होता है अपित्‌ हृदय की कलात्मक वृत्ति का अभिव्यक्तिरूप भी होता है, सौन्दयंव्यंजना का 
माध्यम भी होता है। काव्य ओौर नाट्य भी विशाल एवं मनोहर अटालिका सहश हैँ । शब्द ओर 
छन्दविधान भूमि सदृश है । वृत्त का समाश्रय हीक्षेत्रका परिग्रह है ओर लक्षणो की योजना 
भित्तिस्वरूप है । अलंकार ओौर गण का निदेशन मनोहर चित्र-रचना के तुल्य है । इसी चित्र- 
रचना द्रारा सौन्दर्यं का प्रकृत बोध होता है । अतएव लक्षण का महत्व समस्त काव्यांगों से कहीं 
अधिक व्यापक एवं मौलिकहै। 

समस्त अर्थालंकारों के बीजभूत, चमत्कारप्राण, कथा-शरीर को मनोहरता प्रदान करने 


१. कान्येऽप्यस्ति तथा करचत्‌ स्निरधः स्पर्शभ्यं शब्दयोः । 
गः श्लेषादि गुण व्यक्ति दक्षः स्याल्लक्षणस्थितः । ० मा० भाग २, पृष २९६। 
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२७२ भरत ओर भारतीय नाद्यक्ला 


वाते वक्रोकित रूप (लक्षण शब्द से व्यवहृत होते है । लक्षण-गुण ओर अलंकार की महिमा कं 
अपेक्षा किये बिना ही काव्यकी गरिमाका प्रसार करते है। अलंकार रत्नाभरण के तुल्यहै 
जिनके विना पर अपने सहज सौन्दयं से मनुष्य प्रतिभासित होता है । लक्ष णरहित पुरुष सुन्दर 
नहीं कहा जाता । उसी प्रकार लक्षणरहित कथाशरीर गुण एवं भलंकारों से उज्ज्वल रहने पर 
भी नीरसतां के कारण प्रौढ़ काव्यकी गरिमा का सम्मान प्राप्त नहीं कर सकता । कथाशरीर से 
समृद्ध काव्योंमेही लक्षण कौ महिमा समृद्ध होती है, मुक्तकादि खण्ड-काव्यो मे नहीं; क्योकि 
भरत ने "काव्यबंधों' का षट्‌त्रिशत्‌ लक्षणान्वित विधान कर मुक्तक काञ्यका निषेध कर दिया 
है ?१ वास्तव में लक्षण तो असंख्येय ह पर उनमे अत्यधिक उपयोगी छनत्तीस काही भरत ने 
व्याख्यान किया । आचायं अभिनवगुप्त ने उनकी गम्भीर मीमांसा तथा खण्डन-मण्डन कर छक 
दूसरे मे अन्तर्भाव किया । अभिनवगुप्त की व्याख्या आचाय भटृतोत आदि महान्‌ काव्यमनीषियों 
करी मौलिक समीक्षा पदति का परिचायक है, जिसमें किसी युग में लक्षणों का महत्व समस्त 
काव्यागों मे अत्यन्त उत्करषशाली था । वे कथाशरीर, काव्यशरीर के अपृथक्‌ अंग ओर गुणालंकारों 
के आधारके रूपमे स्वीकृत ये । इस प्रकार लक्षणों ने समान रूप से नाट्य एवं काव्य दोनो क्षेत्रो 
तक अपनी प्रभाव-परिधि का विस्तार किया ।2 


लक्षणों का उत्तरोत्तर हास 


भरत, कोहल, भटरतोत मौर अभिनवगुप्त द्वारा लक्षण का शास्त्रीय विवेचन न्यापक 
का्व्यांगके रूप में किया गया । परन्तु काव्यशास्त्रे के विकास के क्रम में अलंकार, गुण ओर रीति 
आदि काव्यमार्गो के स्वतंत्र रूप से प्रतिपादन की परपरा पृष्ट होती गयी, लक्षणों का वेग से 
हास होने लगा । अलंकारवादियों मेँ जयदेव ने दस लक्षणो का विवेचन करते हुए यह स्वीकार 
किया कि लक्षण अनन्त है, पर अलंकरानुवर्ती भी है । 3 भोज ओर शारदातनय ने नाटच के चौसठ 
संध्यंगो की तुलना मे चौसठ नाटच-लक्षणों कौ कल्पना की तो आचायं विश्वनाथ ओर सागर- 
नन्दी ने नाटच-लक्षणर ओर नाटचालंकार, दो पृथक्‌ काव्यांगों का विवेचन करते हुए प्रतिपादित 


१. काव्य्वधास्तु करतैम्याः षटत्रिंशत्‌ लक्षणान्विताः । ना० शा० १५।२२२ । 


२. 11 18 15 ०8४ शाल 11 1007६ 18726 17 116 2610, €५110510£ ^18718185 
५]11611 ला€ 001 17 पणााएला, = एपौ 27200311 1.2165818 0160 1 129 
25178. 60706 ०0716615 ज 41801८8 8851178, 2. 2, ४. ९२९३५४8१. 

३. चन्द्रालोक तृतीय मयूरव १।११ । 

४. भोज का शृङ्गार प्रकाशः, भाव प्रकाशन, १० २२४। 

(क) अनुष्टुप्‌ छन्द मे वरत लक्षण -'भूषण', “अक्षर संघातः, "शोभा, उदाहरण '› हेतु", “संशय 
दृष्टान्तः, श्राप्ति श्रभिप्राय, निदर्शन, निरुक्त", “सिद्धि, विशेषण, युणानिपात, “्रतिशय', 
तुल्य तर्क, “पदोच्वय^, दृष्ट, उपदिष्ट, विचार, तद्विपयेय, च श (संयुत शारदातनय,, “श्रनुनय', 
माला, दाद्धि्य, गण, अर्थापत्ति, प्रसिद्धि, "च्छा, "सारूप्य, मनोरथ '› लेश, कोभ, यण 
कीतन', श्रनुक्तसिद्धि, “प्रियवचन” । रेखाङ्कित लक्षण उपजाति श्रौर अनुष्टुप मँ परिगणित 
समान है । 

(ख) श्रमिमान (साप्य या सादृश्य), पोत्साहन (प्रियवचन), मिथ्याध्यवसाय (बिचार श्रौर विपयंय), 
आक्रन्द्‌ (तुल्य तक), आख्यानम्‌ (युखा्यानम्‌), यांचा (दाक्षिख्यम्‌), प्रतिषेध (लर), निमौसन 
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क्रिया किं गुण, अलंकार, भाव ओौर सन्धि में उनका अन्तभवि हो सकता है । परम्परा निर्वाह तथा 
नाटय मे उपयोगिता के कारण उनका उल्लेख किया । आचायं धनंजय सदियों पूवं लक्षणों की 
अनुपयोगिता स्वीकार कर चुके थे।१ परवर्ती काव्य एवं नाटच-शास्तरियों ने यदि लक्षणों एवं 
नाटचालंकारों का उत्लेख भी करिया तो वह्‌ परम्परा-निर्वाह मात्र है। किसी युग में (लक्षणः का 
व्यापक महत्व नाटच एवं काव्य दोनों के लिए समान रूप से आचार्यो हारा स्वीकृत हुआ, षर 
काव्य-शास्त्र के उत्तरोत्तर विकास के साथ लक्षणोंका हास भी हृजा मौर कालान्तर में लक्षण- 
पद्धति सदा के लिए विलुप्त हो गई । यद्यपि भरतने* लक्षण का विधान करते हुए निशित 
रूप से काव्य एवं नाटध-कथा के विराट्‌ क्षेत्र की परिकल्पना की तथा रसवादी भटतोत एवं अभि- 
नवगुप्त ने लक्षणों का तात्त्विकं निरूपण किया । पर वास की गति उत्तरोत्तर उन्मुख होती गयी । 


अलंकार 

नाट्यशास्त्र में भरत ने "लक्षणों" के उपरान्त अलंकारो की विवेचना की है । लक्षणों की 
संख्या जहां छत्तीस है ओर भिन्न पाठ-परम्पराणएे प्रचलित हैँ वहाँ अलंकार कुल चार ही परिगणित 
ह तथा पाठभेद की कोई परम्परा नहीं है । नाट्यशास्त्र के रचनाकाल में लक्षण-पद्धति को तुलना 
मे अलंकार-पद्धति शैशवावस्था मे थी।3 बाद में भामह, दण्डी, वामन, रुद्रट ओर रु्यकं आदि 
आचार्यो ने अलंकार-पद्धति को इतना व्यवस्थित ओर व्यापक शास्त्रीय रूप दिया कि लक्षण- 
पद्धति काव्यशास्त्र से सर्वथा लृप्त हो गई । काव्यशास्त्र के अंगके रूप में अलंकार शास्त्र के प्रथम 
प्रणेता आचाय तो भरत हीथे। 


अखंकारों का उत्तरोत्तर विकास : लक्षणों का दायित्व 


भरत-निरूपित अलंकारो की विवेचना के संदभं में हमारा ध्यान लक्षणों की ओर जाता 
है । भरत ने इन लक्षणों से अलंकार की पृथक्ता का प्रतिपादन तो नहीं किया परन्तु इनके तुलना- 


ररपो 


(माला), रशी (निदर्शन), कष्ट (गहणम्‌), क्षमा (विशेषण) ,पर्चात्तापन (विचार), श्रथानुन्रत्ति 
(अनुनय), उपजाति (उपदिष्ट), युक्ति (अभिप्राय), कायं (अरथोपत्ति), भनुनीति (प्रसिद्धि), परि 
देवन (श्नुक्त सिद्धि, कोभ) । कोष्ठा-तग॑त लक्षणो का अन्तमौव अभिनवगुप्त ने उपजाति वृत्त 
मँ परिगणित लक्षणों मेँ किया है । 

(ग) “मोजकल्पित नवीन लक्षण-- स्पृहा, परिवादन, उ्यम, छलोक्ति, काकु, उन्माद, परिहासः 
पिकरत्थन, यदृच्छायोग, वैषम्य, प्रतिज्ञान, प्रवृत्ति -कुल बारह । (ष) शारदातनय कल्पित नवीन 
लक्षण --नय, श्रभिज्ञान, उद्‌ श, नीति, शअरथंविशेषण, निवेदन, परिहार, आश्रय प्रहष, उक्ति 
चेत्र- कुल “यारह ¦ नीति प्रह तक सा०्द्० नाटूयालंकार के रूप मेँ परिगणित है। 
(ङ) रिश्वनाथ श्नौर सागरनंदी द्वारा परिगणित नवीन नाटथालेकार गवे, भाशंसा, विसप 
उल्लेख, उत्ते नन, साहाय्य उत्कीतैन- कुल सात । भरत, भोज श्रौर शारदातनय द्वारा इनका 
उल्लेख नदीं हण है । 

१. लक णसंध्यंग काव्यानि सालंकारेषु तेषु हर्षत्साहेषु अ्न्तभौवान्न कीर्तिता, दशरूपकं ४। 
२. 11871 11170561 56675 10 ८6 60086०४8 ग 1115 00णणा€ ए6€8०ा 2111 भा 

115 12188788 : 80716 (016ल॥ 9 4187087 3588118, {326 14. 


३. @01ल[0† ° 41411687 9848118, {. 40. ५. ९२३९९४३7. 
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त्मक अध्ययन से यह तो स्पष्ट हो जाता है कि उनकी दृष्टि से अलंकार की अपेक्षा लक्षण ब्यापक 
काव्यांग ये । लक्षण काव्य शरीर है, उसको निसर्ग सुन्दरता है । अलंकार की अपेक्षा किये बिना 
वह्‌ कान्य-सौन्दयं का साधक होता है । परन्तु कान्य अलंकार-युक्त होने पर बिना लक्षण के 
सुशोभित नहीं होता । लक्षण काव्य-शरीर के सामुद्रिक लक्षणों की तरह अंगभूत ह ओर अलंकार 
रमणी के उज्ज्वल रत्नहारों के समान बाह्य णोभाधायक अंग है । रत्नहारों से सुन्दर रमणी के 
सुकुमार अंग सौन्दयं -मण्डित होति रै, तदनुरूप लक्षण-विभूषित काव्य या नाट्य-शरीर के अंग- 
्र्यंग को अलंकार ओर भी दीप्त करते ह । आचार्यं अभिनवगुप्त ने यह प्रतिपादित किया है कि 
अलंकारो द्वारा काव्यशरीरमें जो शोभा का प्रसार होता है वह लक्षण की महिमा से ही 1१ वास्तव 
मे इन लक्षणों में से कुछ तो अलंकारानुवर्ती दै कुछ नाट्यकथानुवर्ती । उनमें से आशीः, संशय, 
दृष्टान्त, निदशन, अर्थापत्ति, हेतु ओर सारूप्य आदि अनेक लक्षण स्वतंत्र रूप से मलंकार हो गये 
तथा अनेक ने अलंकारो के विकासमे योग दिया । भामह से रुद्रट तक विकसित अलंकार-पद्धति 
के विश्लेषण से हम इसी निष्कषे पर पहंचते है कि भरत-निरूपित लक्षणों ने अलंकारशास्त्र के 
व्यापक विकास मँ महत्तवपूणं भूमिका निभायी 1 ` 


अलंकार की व्यापक शक्ति 


भरत ने केवल चार अलंकारो का निरूपण कियाथा। पर भामह से अप्पय दीक्षित तक 
उनकी संख्या शताधिक हो गई । अलंकारो के उत्तरोत्तर विकाससे भारतीय काव्यशास्त्र पर 
उसके व्यापक प्रभाव का समथंन होता है । जहाँ परवर्ती कुछ आचार्यो ने अलंकारोंकी संख्या में 
वद्धि की कल्पनामें ही अपनी प्रतिभा का परिचय दिया वहां गम्भीर तत्त्वान्वेषी आचार्यो ने 
अलंकार को शास्त्र का व्यवस्थित रूप देकर काव्य की व्यापक शक्तिकेरूपमें उसे प्रतिष्ठा 
प्रदान की 1 दण्डी, महिमभट ओर वामन की दृष्टि में सौन्दयं मत्र अलंकार है । वह शब्द, अथं 
या भिग्यवित शली काही सौन्दयं क्यों न हो ! कवि के लिए अनुभूति या वस्तु ही नहीं, उस 
अनुभूति को अभिव्यंजना प्रदान करने वाली शैली का भी महत्व है, जिससे वह अनुभूति प्रभाव- 
शाली ओर प्रीतिकर हो 13 यह क्षमता अलंकार के व्यापक विधान से आती है । यह्‌ कविता को 
सर्वजन-हदय-संवेद्य सहज सुन्दर रूप देती है । इसी रूप म एेसा व्यापक सौन्दर्याधायक अलंकार 
काव्य की आत्मा-रूप रस का समवाय सम्बन्व से उपकारक होता है । यह कटक केयूर के समान 
बहिर प्रसाधन सामग्री नहीं अपितु सामान्याभिनयके अन्तत परिगणित हाव-भाव आदि कौ 
तरह आत्मकला के रूपमे कविता का श्णुगार करता है) आनन्दवधनाचायं ओर अभिनवगुप्त ने 
प्रतिपादित किया है किरेसे रसाक्षिप्त अलंकार अस्थायी रूप से रसात्मकता प्राप्त कर लेते है 
जैसे बाल-क्रीडा का नायक तत्क्षण राजा होता है। भरत-कालमें अलंकारो के सम्बन्ध मे यह 
गम्भीर तत्त्वान्वेषी दृष्टि तो नहीं थी, परन्तु बीजरूप में संभवतः अलंकार की व्यापक शक्ति से 


~ 
१. अभिनव भारती, भाग २, प° २६७१ ३१७ । 
२. भोजाज श्च गारं प्रकाश, प० ३५२ (वी राघवन्‌), द्वितीय संस्करण । 
३, काव्यशोभाकरान्‌ धर्मान्‌ श्रलंकारान्‌ प्रचचते (दण्डी), सौन्दर्यमलंकारः (वामन), चारुत्वमलकारः 
ग्यकितविवेक, १० ४, यावन्तो हदयावजेका र्भप्रकारास्तावन्तोऽलंकाराः । रद्रट : काव्यालकार सार 
संग्रह पर नेमि साधु की व्याख्या, ¶० १४६ । 
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वे परिचित अवश्य थे । अलंकार-विवेचना के अन्त में इस सत्य का संकेत उन्होने किया है कि 'अर्थं- 
क्रियापेक्नी लक्षणों (अलंकारो से भी) काव्य की रचना करनी चाहिये" । अथक्रिया से उनका 
संकेत काव्य के रस-रूप काव्य-आत्मा की ओर ही है । पर इसमें भी सन्देह नहीं कि अन्य अनेक 
आचार्यो ने अलंकार-पद्धति का विकास “रस' से स्वतन्त्र रूप मेँ किया, जिसमे सवेदनाओं ओर 
मनोवृत्तियों के उद्भावन की अपेक्षा चमत्कार ओर असाधारणप्राणता को विशेष प्रश्रय दिया 
गया । 


भरत-निरूपित अलंकार 

भरत ने चार अलंकारो की विवेचना की है जिनमे तीन-उपमा, रूपक ओौर दीपक तो 
अर्थालंकार हँ ओर यमक शब्दालंकार । भरतकाल में शब्दालंकार ओर अर्थालंकार को भिन्न 
परम्पराएं तो विकसित नहीं हृई थीं । हा, भामह हारा प्रस्तुत अलंकारोंकीसूचीकेप्रसंगमे इन 
दो भिन्न परम्पराओं का संकेत मिलता है जो निश्चय ही भरत की उत्तरकालीन हँ । 

उपमा- काव्य-बंधो मं गुण ओर आकृति के सादृश्य के आधार पर जो कुछ उपमित 
होता है, भरत की हष्टि से वही उपमालंकार होता है । यह्‌ सादृश्य दो भिन्न वस्तुओं मेही होता 
है। रमणी का मधुर स्निग्ध आनन ओर ज्योत्स्ना-मण्डित चन्द्र दो भिन्न वस्तुओं मे आह्लादकता 
का सूत्र समान ल्प से वतंमान है । इस उपमा का विस्तार विषय कौ दृष्टि से प्रधान रूपसे पाच 
रूपों मे होता है- प्रशंसा में प्रशंसोपमा, निन्दा में निन्दोपमा, कल्पना में कल्पितोपमा, सादृश्य में 
सदृशोपमा ओर क्रचित्‌ सादृश्य मे फिचित्‌ सहशोपमा । भरत ने इन उपमाओं के शगार रसपूणं 
उदाहरण दिये है । परवर्ती भामह्‌, दण्डी, वामन, रुद्रट ओर रुय्यक आदि ने साहश्य के सूक्ष्म 
कृल्पना-तरग-रंगों की छायाओं के आधार पर अनेक मौलिक अलंकारो की कल्पना की, उनसे 
भरत अपरिचित है । * उपमा अलंकार के उद्धव का इतिहास तो यास्क के निरुक्त से पूवं वदिक- 
मन्त्रो से आरम्भ होता है (मातेव पत्रं प्रमना उपस्थे, अथवंकाण्ड २।२८, वाचमिव वक्तरि 
भृवनेष्ठा, अ० काण्ड १-१) । परन्तु भरत ने सर्वप्रथम उसे शास्त्रीय रूप देकर प्रधानमभेदों का 
निर्धारण क्रिया ओर उसके आधार पर अनेक अलंकार विकसित हुए । सन्देहे, भ्रान्तिमान्‌, अति- 
शयोक्ति, अप्रस्तुत प्रशंसा, अपह्न.ति, प्रतिवस्तूपमा, तुल्ययोगिता, उपमेयोपमा अौर अनन्वय आदि 
उपमालेकार के ही विस्तार हैँ ।* अप्पय दीक्षित ने उपमालंकार कौ बड़ी रमणीय कल्पना की है-- 
उपमा रूपी एक नाटक स्ती काव्य-रंग मे विभिन्न भूमिकाओं में अवत्तरण करती हई विद्वानों के 
चित्त का अनुरंजन करती है 1६ उपमालंकार कालिदास की प्राञ्जल संवेदनशील अभिव्यक्ति 
शैली का आधार रहा दै । भारतीय कविता के सौन्दयं-सृजन मे उपमालंकार ने महत्वपुणं योग 





१. श्रलंकारन्नराणि हि निरूप्यमाण दु्ैटनान्यपि रसक्षमादित चेतसः प्रतिमानवतः कवेः अहपूर्विकया 
परापतन्ति । ध्वन्यालोक, ¶० ८६-८७। 

काव्यालंकार - भामह, १.१५ । 

, ना० शा० १६।४१.५१. (गा० श्रो सो ०) । 

कान्यालंकार-२।३७, भामह; काव्यादशं २।३०-३१, दण्डी; कान्यालं कार सूत्र वृत्ति ४,२।२, वामन । 
, श्र० भा० माग-२, १० ३२१। 

उपमैका रौलूषी सं प्राप्ता चित्रभू मिका भेदात्‌ । 

रजयति कान्यरगे नृत्यन्ती तद्विदां चेतः । कुबलयानंद : चित्रमीमांस। । 
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प्रदान किया है । ऋ्बेद काल से आज तक सादृश्याधारित अभिव्यक्ति की उदात्त शेली व्यापक 
रूपमेँ प्रभावित करती आयी है । 

दौपक ओर रूपक का विवेचन भरत ने उपमा कौ तरह न कर, अत्यन्त संक्षिप्त रूप | 
किया है । रूपक में किचित्‌ सादृश्य ओर । अवयवों की तुल्यता" का कथन किया गया है। मरतने 
परवती समस्त देश विवर्ती ओर एकदेश विवर्त नामक भेदो का आधार प्रस्तुत कर दिया है) 
दीपक में एक अथं के द्वारा अनेक अर्थो का प्रकाशन दीपक की भाति होता दै। भरत ने इन दोनो 
अलंकासो के भेदो का कथन नहीं करिया है । संभव है 'उपमा' के बाद इनका उद्धव हुआ हो । ' 

थमक अलंकार के विस्त॒त विवेचन दवारा शब्दालंकार का मानो शिलान्यास ही भरत ने 
किया । पादान्तयमक, कांचीयमक, समुदगयमक, विक्रान्तयमक, चक्रवाल यमक, संदष्टयमक, 
पदादियमक, आम्रे डितयमक, चतुर््यवसितयमक ओर मालायमक, ये दप्त भेद सोदाहरण परिगणित 
है । काव्यया नाटय के वाक्य-विन्यास में नाद-सौन्द्यं के लिए कभी पाद का आरम्भ, कभी अन्त 
ओर कभी चारों पादों की आवृत्ति होने पर यमक होता है ।२ भामह ने इनका परस्पर अन्तर्भाव 
कर केवल पाच "यमक' ही स्वीकार किये हँ । भरत प्रतिपादित भेदों ने दण्डी, अग्निपुराण, 
भामह, भद्ध आदि आचार्यो द्वारा कित भेदो के लिए आधार प्रस्तुत किया ।3 प्राचीन 
आलंकारिकों मे केवल उद्भट ने ही यमक को स्वीकार नहीं किया । वस्तुतः यमकं अलंकार प्राचीन 
काल से काव्य मे बहुत लोकप्रिय रहा है । वाल्मीकि रामायण के सुन्दरकाण्ड के रपाँचवें सगं में 
"यमक! का कुशल प्रयोग किया गया है । * द्वितीय शताब्दी मे लिखित सुद्रदामन के शिलालेख पर 
उसका पूरणं प्रभाव परिलक्षित होता है ।* कालिदासने रघुवंश के नवम्‌ सगं मे अपनी यमक- 
प्रियता का परिचय दिया है । उनका पदानुस्रण करते हुए भारवि ओर माघ ने यमक-प्रयोग में 
अपनी विदग्धता का परिचय दिया । रीतिकालीन हिन्दी कवियों के लिए नाद-सौन्द्यं ओर 
चमत्कारप्रियता की हृष्टि से यमक अत्यन्त लोकप्रिय अलंकार बना रहा । इस अलंकार का 
विकास नाद-सौन्दयं सक काव्यतत्त्व के रूप में अनेक रूपो मे हुजा । लाटानुप्रास ओर अन्त्या- 
प्रास का विकास इसी से हुआ । ` नाद-सौन्दयं द्वारा काव्य के अलं करण की यह प्रवृत्ति कालि- 
दासोत्तर भारतीय कविता में विशेष रूप से पल्लवित हुई । इस प्रवृत्ति के विरोध मे आचायं 
आनन्दवद्धन इस वहिरंग सौन्दयं प्रवृत्ति को रसानुवर्ती नहीं मानते तथा आचार्यं मम्मट यमक 
को इक्षुदण्ड की ग्रथि की तरह रसानुभूति का विच्छेदक मानते हैँ ।° काव्य के सौन्दयंबोधक 
उपादानों की समीक्षा ज्यो-ज्यों तात्त्विकं होती गधी शब्दालंकार का महत्त्व क्षीण होता गया । 


। 
$ 


१. नाट्यशास्त्र १६।५३-५८ (गा० भ्रो° सी°) । 


२. ना० शा० १६।५६--& (गा० श्रो° सी०)। 

का० श्र २।१०, भामहः; भट्विकाव्य १०।२-२, काव्थादश ३१-७८, दण्डी; अग्निपुराण २४३, 
१२-१७। 

बा० रा० सुन्दरकाण्ड ५।५६ । 

, पारण धारण विभागः" रद्रदामन्‌ का शिलालेख, १० २ । 

, श्र भा० भाग २) १० ३२६। 

, ध्वन्यालोक २।१५, काव्यप्रकाश, ¶* ५०४; तथा हिस्ट्री श्रो संसृत पोएटिक्स, एस ०के णद, ए० ७ । 
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उपसंहार 

परवर्ती काल मे शब्दालंकार ओौर अर्थालंकार की दो भिन्न परम्पराएं विकसित हुड । 
नाट्यशास्त्र मे वह्‌ परम्परा स्पष्ट नहीं है । भरत द्वारा यमकं के व्याख्यान के प्रसंग मे 'शब्दाम्यास 
क प्रयोग द्वारा इन दो भिन्न परम्पराओं का बीजवपन कर दिया था । शब्द ओर अथं के आधार 
पर अलंकारो के विभाजन की परम्परा का आरम्भ भामह के बाद दण्डी ने किया) निःसन्देह्‌ इन 
चार अलंकारो के विवेचन में परवर्ती अनेकानेक शब्दालंक रो ओौर अर्थालंकारो की सम्भावना 
वतमान थीं । भरत ने इन चार अलंकारो का विवेचन नादूयलक्षणों तथा नाट्यालंकारों से पृथक्‌ 
किया था! नाट्यशास्त्र की परम्पराके नाटकं लक्षण रत्नकोष, दशरूपक, नाट्यदपण, रसाणव 
सुधाकर ओर भावप्रकाशन आदि प्र न्थों मे काव्यशोभाविधायक इन अलंकारो का उल्लेख तकं 
नहीं है । सागरनन्दी ने तो स्पष्ट रूप चे प्रतिपादित कियादहै कि काव्यशोभाविधायक अलंकार 
ओौर नाट्यालंकार एक-दूसरे से पृथक्‌ हँ । उपमा आदि अलंकार काव्यशोभा ओर नाट्यालंकार 
नाट्यशोभा के अनुबंधी ह ।` नाट्यशास्त्र नाट्यविधा का ग्रंथ होकर भी अलकारशास्त का 
महान्‌ उपजीग्य ग्रंथ है । अलंकारशास्व के उद्धव ओर विकासमें इन प्रमुख चार अलंकारो के 
अतिरिक्त छत्तीस लक्षणों ने भी महत््वपूणं भूमिका निभायी । भरत नेमूल सरूप से चार अलंकारो के 
विवेचन द्वारा जिश्च काव्यमागं का शिलान्यास किया, भामह, दण्डी, उद्‌मट, वामन, रद्रट, 
रय्यक, मम्मट ओर विश्वनाथ प्रभृति आचार्यो ने अपनी प्रतिभा के योग से उसे पूणंतया विकसित 
किया । 


दोष-विधान 


दोषों की परस्परा 


आचायं भरत ने वाचिक अभिनय के अन्तगंत दस कान्य-दोषों का विवेचन शास्त्रीय 
पद्धति मे किया । इससे यह सिद्ध होता है कि भरत के पूवेसे हौ दोषों की प्राचीन परम्परा वतंमान 
थी । इस सन्दभं मे हमारा ध्यान गोतम के न्यायसूत्र, अ्थंशास्त्र, महाभारत ओौर जंनागम आदि 
की ओर जाता है । इनमें जिन सामान्य दोषों का विवेचन है, उन्हीं के आधार पर काव्य-दोषो का 
निर्धारण हआ । काव्य-दोषों के उद्‌मव ओर विकास के इतिहास मे भरत ही काव्य-दोष के प्रथम 
्रवतंक है । उत्तरवर्ती आचार्यो ने उसके बहुविध स्वरूपो का विस्तार किया । 


गौतम का न्यायसूत्र - 


गौतम के न्यायसूत्र मे शब्द प्रमाण के प्रसंग में अनृत, व्याघात ओौर पुनरुक्त तथा निग्रह 
स्थान के सन्दभं में अर्थान्तर, निरथंक, अविज्ञानाथं, अपार्थक ओर पुनरुक्त नामक दोषों का 
विवरण प्रस्तुत किया गथा है । "व्याघात भामह ओर दण्डी तथा "एकाथं' तो इन दोनों तथा भरत 
द्वारा भी स्वीकृत दै । निग्रह्‌ स्थानके पचो दोष भरत द्वारा स्वीकृत है, तथा भामह दण्डी ने भी 
कुछ परिवतंन कर प्रतिपादन किया है । न्यायसूत्र मे “पुनरक्त' ओर “व्याघात' नामक दोषो कौ 


क 
१. उपमादय एव काम्यशोभानुवंषिनोऽलकाराः कथिताः । नाटक लक्ण रत्नकोष, १० १७३६ तथां 
भ्रमे जी अनुवाद, ¶१० ६५, वी० राघवन्‌ । 
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अनित्यता का कथन कर परवर्ती काव्यशास्त्र में प्रतिपादित दोषों की अनित्यता के महत्त्वपूणं 
सिद्धान्त का बीजवपन किया 1 


कौटिल्य का अथंश्ञास््र 


कौटिल्य के अरथंशास्त्र में अकान्ति, व्याघात, पुनरुक्त, अपशब्द ओौर संप्लव ये पांच दोष 
लेख ओर रचना के सन्दभं मे उ्लिखित है । कान्ति ओर संप्लव का सम्बन्ध लेखन-कलासे है । 
शेष दोषों का उल्लेख किचित्‌ नाम एवं स्वरूप-परिवतंन के साथ मरत एवं परवर्ती काव्यशास्त्र 
मे मिलता है ` 


महाभारत ओर जेनागम 


महाभारत के शान्तिपवं मे सुतभाजनक संवाद में अपेतां, भिन्नार्थं, न्यायविर्ड, 
अश्लक्षण, संदिग्ध, अनृत, न्यून अहेतुक, कष्टशब्द, सशेष भौर निराकरण आदि अनेक दोषो का 
उल्लेख है । भरत के न्यायादपेत, गूढाथं ओर भिन्नार्थं आदि दोष न्यायविरुढध ओर संदिग्ध आदि 
के निकटवर्ती है । 3 अनुयोगद्वार नामक जैनागम में बत्तीस दोषरदहित जेन वाक्य को ससूत्र॒ माना 
है । उन बत्तीस दोषों मँ कु आचार सम्बन्धी, कुछ तकं सम्बन्धी ओर कुछ साहित्य सम्बन्धी 
है । जैनागम के प्रधान साहित्यिक दोष निम्नलिखित है अनृत, निरथंक, पृनरुक्त, व्याहत, 
क्रमभिन्न, वचनविहीन, विभक्तिमिन्न४, लिगभिन्न, यतिदोष, उपमारूपक दोष, छविदोष ओर 
पदाथं दोष । इन सभी दोषों का भरत एवं अन्य काव्यशास्त्रियों ने उल्लेख किया है । छ्विदोष 
ओर उपमारूपक आदि दोषों का उल्लेख जंनाचार्यो की समीक्षात्मक साहित्यिक दृष्टि का स्पष्ट 
संकेत करते है । 


भरतनिरूपित दोषों का स्वरूप 


भरत ने निम्नलिखित दस दोषों का प्रतिपादन नाट्यशास्त्र मे किया है-- 

गूढां, अर्थान्तर, अथंहीन, भिन्नार्थं, एकाथ, अभिप्लृताथं, न्यायापेत, विषम, विसंधि, 
पदच्युत । 

“गूढां पर्याप्त स्पष्ट है, भरत ने "पर्याय ' शब्द द्वारा इसकी व्याब्या कौ है। संभवदहै 
इसी आधार पर पर्यायोक्त अलंकार का विकास हृ हो, जिसमे शब्दों का अथं अत्यन्त गूढ 
होता है । भरत की दृष्टि से नाट्य-प्रयोग में गढाथंता बाधक होती है। यही कारणहै भरत ने 
“गुढशब्दाथं हीनता' का स्पष्ट विधान किया है । भामह ने भी गशगूढशब्दाभिधान' नामक दोष का 
उल्लेख किया है । अर्थान्तर दोष का सम्बन्ध रचनान्तगंत प्रतिपाद्य विषय भौर रस से है । वण्यं- 
वस्तु का ओौचित्य इन दोनों के सन्दभं में ही निर्धारित होता है । अवण्यंका वणेन ही अर्थान्तर 
होता है । महिमभट ने इस व्यापक दोष को टष्टि में रखकर अवाच्यवचन ओर वाच्यअवचन 





१. गौतम का न्यायसूत्र २।१।५७-५८, ५।२ । 
२. श्रथंशास्त्र ४।।२।१०। 

३. महाभारत शान्तिपवे ्र° ३०८।८७-६०। 
४. श्नु योगद्भ।र सूत्र, ¶० २४२। 
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अ।दि दोषों का उल्नेव किथा दै । अहीन का सम्बन्ध अथ की असम्बद्धता या बहुलता से है। 
भामह ओौर दण्डी ने इसे ही अपाथं दोष माना है । भिन्नाथं मे यातो अविवक्षित अथं का कथन 
होता हैया ग्राम्य शब्द का प्रयोग होता है । भोज ने पददोष के अन्तगंत "विरुद्ध अभिहितः के रूप 
म इसका उल्लेख किया है । एकाथं दोष पुनरुक्त का पर्याय मात्र है, भामह ओर दण्डी नेमी 
इसका उल्लेख किया दै । अभिप्लृताथं दोष स्पष्ट नहीं है । अभिनवगुप्त के अनुसार प्रत्येक पाद 
मे अथं समाप्त होने पर यह दोष होता है । बी ° राघवन्‌ के अनुसार संशय' को परम्परा का यह्‌ 
दोष है। | 
न्याया (द) पेत दोष लोक-परम्परा का विरोध होने पर होता दै । भामह ने इसके मूल 
भव के आधार पर देश, काल, कला, न्याय आगम विरोधी तथा प्रतिज्ञा हेतु दृष्टान्तहीन दोष 
करौ कल्पना की है । वामनने विद्याविरुद्' ओर ' लोकविरुद्ध' तथा भोज ने "विरुद्ध' नामक दोष 
का विधान किया है । विषम नामक दोष का सम्बन्ध वृत्तो के अनुचित प्रयोग से है ओर विसंधि 
का दोष-पू्णं सन्धियो से । श्ब्दच्युत दोष बहुत व्यापक है । उचित शब्दों के प्रयोग न होनेसे 
विवक्षित भावों के प्रकाशन न होने पर यह दोष होता है । इसके अन्तगंत अनुचित शब्दों तथ 
व्याकरण सम्बन्धी दूषित प्रयोगो का अन्तर्भाव होता दै । एसे प्रयोग रस ओर अर्थंकी दृष्टिसे 
अपशब्द ही होते दहै ।¶ कुन्तक की दृष्टि से अन्य अरथा के रहने पर भी विवक्षित अथं का वाचक 
होने पर ही वह शब्द होता दै ओर अथं तो सहृदय के हृदय मे आह्लाद के स्पन्दन से ही सुन्दर 
होता है । शब्द मे समस्त उचित काव्य-सामग्री का अभिधान होता है । तदनुरूप शब्द का प्रयोग 
न होने पर अशब्द योजना होती है ओर शब्दच्युत दोष होता है । यद्यपि भामह ओर दण्डी इसे 
व्याकरण सम्बन्धी दोष मानते है, पर परवती काल में इसका विस्तार अर्थदोष की हृष्टि से बहुत 


व्यापक हो गया है । 


कु अन्य दोष 

नाट्य-सिद्धि के प्रसङ्खमे भरत ने कुछ स्थूल दोषों का पूनः उल्लेख किया है । वे निम्न- 
लिखित है --पुनरुक्त, असमास, विभक्ति, विसंधि, अपाथं, तरिलिगज, प्रत्यक्ष परोक्ष संमोह, 
छन्दोवत्त त्याग, गुरुलघुसंकर ओर यति-भेद । पुनरुक्त ओर अपथं तो एकाथं ओर अर्थान्तर के 
पर्याय है । विसंधि की परिगणना पनः की गहै । शेष सभी दोषों को व्याकरण ओर छन्द-सं बंधी 
दोषों मे पृथक्‌-पृथक्‌ परिगणित कर सकते है । असमास, विभक्ति, विसंधि, त्रिलिगज, प्रत्यक्ष- 
परोक्ष संमोह (काल) व्याकरण सम्बन्धी दोष है । छन्दोवृत्तत्याग, गुरुलघुसंकर गौर यतिभेदये 
तीनों ही दोष छन्द-सम्बन्धी सभी दोषों का अन्तर्भाव कर लेते है > 

भरत के दोष-विवेचन से यह स्पष्ट हो जाता है कि शब्द का साधु प्रयोग, अथं कौ रसोचित 
योजना ओर छन्द का रसानुवर्ती विधान होने पर ही काव्य-स्चना निर्दोष हो सकती है । निर्दोष 
काव्यमें ही गुणाघान ओौर अलंकार का प्रयोग संमव है । भरतकाल मेँ दोषों का शब्द ओर अथं 


0 = 
१. ना० शा० १६।८८-६४) भामह कान्यालंकार १।४५) सरस्वती कंठाभरण १।११। 
२. वक्रोक्तिजीवितम्‌ । 

३. ना० शा० २७.३०-३२ का० सं०। 
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२८० | भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


म विभाजन तोनहींहुजा था पर दोषों की परिगणना से इस विभाजन की अस्पष्ट संभावना 
परिलक्षित होती है । १ 


दोष का उत्तरोत्तर विकास ओर स्वरूप 


भरतने गुणो के व्याद्यान के प्रसङ्ख में एक महत्वपूर्णं विचार का प्रतिपादन कियाद 
कि दोष विपयंस्त होने पर गुण होते हँ ।' पर गुणो का पृथक्‌ प्रतिपादन करते हए यह निर्धारित 
नहीं किया कि कौन गुण किस दोष का विपयंय है ? दण्डी, भामह, वामन ओर भोज नेर दोष- 
गुण विपर्यय के सिद्धान्त का उपवृ हण कर यह निर्धारित किया कि कौन दोष किस गृणका 
विपयंय है । दण्डी के अनुसार गुणों की समृद्धि तो वैदर्भी मे परिलक्षित होती है उनके विपयंय तो 
गौडी में प्राप्त होते है। 


दण्डी के अनुसार भोज के अनुसार 

गुण तद्विपयंय गुण विपयंय 

श्लेष णेथिल्य ष्लेष शौथिल्य विप 

प्रसाद अनतिरूढ समता विषमता | 0 

माधुयं ग्राम्यता (शाब्द, आथ) सौकुमायं कठोरता 

सुकुमारता- निष्ठुरता, दीप्तत्व, कृच्छोदषत्व । प्रसाद अप्रसाद अथंप्रधान विपयंय 

अथंव्यक्ति नेयाथं कान्ति प्राम्यत्व 

कान्ति अत्युक्ति ओज असमासत्व 
माधुयं-- अनिन्यूढत्व  उभयप्रधान विपयंय 
ओदायं-- अलंकार 

दोष ओर आचार्यों कौ सूक्ष्म चिन्तन-पद्धति 


इस विपयंयवाद के मूल में "निर्दोषता ही सौन्दयं है", "दोषाभाव ही गुण है' जैसे विचार- 
विन्दुओं कौ प्रेरणा कामकरतीहै। क्योकि दोषतो तुरत ही लक्षित होता है ओौर गुण प्रयास 
दारा। दण्डी का यह कथन नितान्त उचितदहै कि काव्य में किचित्‌ भी दोष की अवहेलना न 
करनी चाहिये । सुन्दर तन भी कुष्ठ के जरा-से दाग से अशोभन मालूम होता है । 'दोषहान' ओर 
विपयंयवाद की मूल विचारधारासे ही दोषों की अनित्यता का सिद्धान्त भारतीय काव्यशास्त्र 
मे विवेचना का महृत्वपूणं विषय बना रहा । 

सवप्रथम आचायं भामह ने दोषो का व्याख्यान करते हुए इस सिद्धान्त का स्पष्ट प्रति- 
पादन क्रिया कि परिवेश-विशेष में दुरुक्त भी शोभन होता है, जसे माला में नीलपलाश सुन्दर 
मालूम पड़ता दै । सुन्दर आवार रहने पर असाधु भी मनोहर लगता है। कामिनी के विशाल 
चंचल नयनो में मलिन अंजन भी प्रीतिकर मालूम पड़ता है । "आपाण्डु गण्ड में 'आपाण्ड' शब्द 


१. एत एव त्रिपयंस्ताः गुणाः काव्येषु कीतिताः । ना० शा० १७।६५ का० सरं ° । 
२. का०श्रा० १।४१-४५) ३७३३, का० अ० सू० २।२, भोजाज शगार प्रकाश, १० २३७। 
३. दोषडानं युणादानं अलंकार योग रसावियोगश्च मवति । भोजाज श गार प्रकाश, ¶० २७८ । 


का० श्र सू० १।१-३, का प्र० २।२), तदल्पमपि नोपेदयं कान्ये दुष्ट कथं चने । का० ्रा०। 
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के बल से "गण्ड जसा शब्द भी सुन्दर प्रतीत होता है 1 दण्डी ने इसका विस्तार करते हुए प्रति- 
पादित किया कि अवस्था-भेद से "विरुद्धार्था भारती' भी अभिमत होती है । ध्वनिकार आनन्दवद्धंना- 
चायं ने विवक्षित अथं की अप्रतीतिकोही दोष काआधार मानकर, श्रुतिदुष्ट, अथंदुष्ट ओर 
कल्पनादुष्ट आदि दोषों को केवल ध्वन्यात्मक शगार के लिए हैय प्रतिपादित किया । अन्यत्र रौद्र 
ओर वीर आदिमे वे गुण होते हँ । ध्वनिकार द्वारा प्रतिपादित "दोषों की अनित्यता का आचायं 
मम्मटने ओर भी विस्तार किया । उनकी दृष्टि से वक्ता, प्रतिपाद्य, विषय, प्रकरण, वाच्य 
ओर व्यंग्य आदि की महिमासेदोषमभी गृण होता है, कहीं बह नगुण होता हैन दोषही। 
आचार्योमें केवल अग्निषुराणकारने ही दोष-विपर्यय के सिद्धान्तका स्पष्ट विरोध क्याकि 
"दोषाभाव ही गृण होता है" । उनकी हृष्टि से गूढाथं आदि दस दोष श्लेष आदि दस गुणों से 
परस्पर संबद्ध नहीं ह । अन्यथा भामह, दण्डी, भोजं, आनन्दवद्ं न, मम्मट ओर महिमभटू प्रभृति 
आचार्यो ने 'दोषहान' दोषराहित्य, दोष विपयंयवाद तथा दोषों की अनित्यता के सिद्धान्तका 
उपव हण किया । इन आचार्यो की हृष्टि से परिस्थितिवश दोष भी गुण हो जाते हैँ । भरत द्वारा 
प्रतिपादित दोषविप्यंय के सिद्धान्त को महिमभटूने विशेष रूप से परिपल्लवित किया ओर 
अनौचित्य को ही प्रधान दोष माना। महिमभटु दोष-निहू्पण के महान्‌ प्रवतंकों मे थे । उनके 
अनौचित्यं का आधार भरत के न्यायापेत जसे व्यापक दोषों में उपलब्ध होता है । 


उपसंहार 


भरत-निरूपित दोषों के वर्गीकरण ओर निरूपण ने परवर्ती आचार्यो को "दोषहान , गुण- 
विपयेय' तथा दोषों कौ अनित्यता तथा अनौचित्य जैसे विचारो के उपवृहण की प्रेरणा दी । 
भरत ने अलंकार-दोष की परिकल्पना नहीं की क्योकि उनके काल मे अलंकारो की संख्या सीमित 
थी । अन्यथा दोष-सम्बन्धी सभी विचारतत्त्व मूल रूप मे उपलब्ध हैँ । आचाय विश्वनाथ ने 
'अदोषत्व' का निषेध कर कोई मौलिक चिन्तन नहीं प्रस्तुत किया था, क्योकि भरत ने स्पष्ट रूप 
से सवंथा निर्दोषिता का निषेध कर दियाथा।3 


गुण-विधान 
गुण को परम्परा 


काव्यगुणों का शास्त्रीय रीति से विवेचन भरत ने ही संभवतः सवंप्रथम आरम्भ किया 
था । पर भरत के पूर्वं भी प्राचीन भारतीय ग्रंथों मे अनेक साहित्यिक गृणों का उल्लेख मिलता 
है । इस दृष्टि से रामायण, महाभारत, अथंशास्त्र ओौर जंनागम जंसे उपजीव्य ग्रन्थ विशेष रूप से 
उपादेय है । रामायण के आरम्भमें रामकथा-वणेन के संदभं में “उदार' ओर 'मधुर' तथा 
किष्किंधा काण्ड में राम द्वारा हनुमान की वाणी की प्रशंसा मे असंदिग्ध, अविस्तर, संस्कार- 


-- 


१. का० श्र (भामह) सन्निवेश विशेषान्तु दुरुक्तमपि शोभते । 
नीलं पलाशमाबद्धमन्तराल स्लजामिव। 
२. वक्तु प्रतिपाद्य व्यंग्य वाच्य प्रकरणादीनां महिम्ना दोषोऽपि क्वचिद्‌ युखः। का० प्र ° ७।५६ । 


९. सर्वथा निर्दोषस्य एकान्त सभवात्‌ सा० द्‌० ७।३२. नाटय प्रकृतौ दोषानात्व(व्या्॑तो मायाः । 
ना० शा० २७४७ । 
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रम संपन्न' तथा 'हृदयहारी' गुणों का विशेषणके रूप मेँ प्रयोग हुआ है। "विस्तार ओौर 
'संदेहत्व' दोष के रूप में अलंकार शास्त्र में परिगणित हैँ । “संस्कार-क्रम संपन्नता' का अभाव ही 
भरत का शब्दच्युत दोष है । "उदार" ओर 'मधुर' गुणों का उल्लेख भरत एवं अन्य आचार्यो ने 
किया है।* महाभारत मे 'विचित्रपदत्व', श्रुतिसुख', 'मधुर' ओौर “अथंवत्‌" आदि गणो का 
उल्लेख है ।२ अथं शास्त्र में अथं क्रम", 'संबंध', 'परिपूणंता', "माधुरी", उदारता" ओर शस्पष्टत्व' 
आदि लेख संपत्‌-रूप गणो का वणंन मिलता है । 3 ओौदाये ओर मधुर गुणो की परिभाषाएं भरत 
के नाट्यशास्त्र की परम्परा में है । प्रसिद्ध जेनागम अनुयोग द्वार सूत्र म "निर्दोष, 'सारवत्‌, 
हेतुमत्‌", "अलंकृतः, "उपनीत", "सोपचार", 'मित' ओर 'मधुर' ये आठ गुण परिगणित ह ।* एक 
अन्य जैनागम राजप्रष्नीय में सत्य वचन के पतीस अतिशेषों में 'संस्कारवत्व' (शब्दशुद्धि), 
"उदात्तत्व' (उदात्त गुण ), "उपचारोपेतत्व' आदि शब्दगुण तथा (महाथं" (उच्च विचारयुक्त ), 
"अव्याहत, "पौर्वापर्य", “असंदिग्ध, देशकाल युत' (देशकालाविरोधी), अतिस्निग्धं मधुर, 
“उदार' (अत्युच्वाथं प्रतिपादक ) तथा ओजस्वी" आदि आथं गुण प्रधान हैँ । भरत-निरूपित 
कान्य-गणों से इनकी भावना का साम्यहै।* 

संस्कृत कै प्राचीन कवियों-अश्वघोष, कालिदास, भारवि, यशोवर्मा, भट्टि ओर माघकीौ 
महान्‌ काव्य-कृतियों तथा गिरिनार जैसे प्राचीन अभिलेखों मेँ स्फुट, लघु, चित्र, मधुर, कान्त 
ओर उदार आदि गणो का स्पष्ट उल्लेख किया गया है, जो भरत-निहूपित गुणों की परपरामें 
है । ६ परन्तु काव्य गुणों के शास्त्रीय विवेचन की परम्परा में विकास के चरण गतिमान्‌ होते 
मालूम पडते है । वामन, आनंदवद्धंन, अभिनवगुप्त ओौर मम्मट कौ प्रतिभा कौ प्रेरणा से । वामन 
दवारा "शब्दार्थ" मे गणविभाजन की परंपरा का एक ओर प्रवतन हु तो दूसरी भोर आचाय 
आनन्दवद्धंन द्वारा रसाधित गुण-सिद्धान्त कौ कल्पना मूतिमान्‌ हुई । दोनों परम्पराओं के विचार- 
तस्व भरत-निरूपित काश्य गुणो मे वतंमान थे । नाटुयप्रयोग (वाचिक अभिनय) की दृष्टिमें 
रखकर प्रवृत्त यह गुणसिद्धान्त काव्यशास्तर की दो प्रधान परंपराओं (रीतिवादी ओर रसवादौ ) 
को प्रभावित करने में समथं हु । 


| | 
| 
 ॥ 
| 


| 
| 
। | 





दोषाभाद भौर गुण 
भरत ने दस गुणों का व्याख्यान करते हुए गुणों को दोषों के विपयंय के रूप में प्रतिपादित 
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कियादहै।? भरत की इस मान्यता का समर्थन दण्डी, भोज, वानन, महिमभटू, आनन्द 
वद्धंन, मम्मट ओर आचार्यं विश्वनाथ आदि काथ्यज्ास्तरियों ने किया । इस मान्यता का विकास 
"विपयंयवाद' तथा "दोषों की अनित्यता! के रूप में हुजा ।* यद्यपि अग्निपुराणकार ने "दोषाभाव 
रूप गुण' की मान्यता का स्पष्ट विरोध किया, क्योकि माधूरयं ओर ओदायं गणो के अभाव-रूप 
दोष भरत-निरूपित दोषों मे उपलब्ध नहीं होते । सम्भवतः भरत का आशय यह है कि नितान्त 
दोषाभाव होन पर ही निर्दोष सौन्दयं का आविर्भाव होता ३ । निर्दोषता तो स्वयं सौन्दयं है । 
'दोषाभाव' या 'दोषहान' पर बल देने का जाशय जैकोवि के शब्दों मे यही है कि दोष तो अनायास 
प्रकट होता है ओर गुण-दशंन तो प्रयास साध्य है ।४ भोज, मम्मट ओर हेमचन्द्र प्रभृति आचार्यो 
ने 'दोषहान' ओर “अदोषता! का उल्लेख कर इस मान्यता का महत्त्व ओौर भी बढ़ा दिया है, 
अन्यथा दस दोष, दस गुणो के ही विपयंय कदापि नहीं है । 


भरत-निरूपित गरुण 


भरत ने निम्नलिखित दस गुणों की परिगणना एवं विवेचना की है--श्लेष, समाधि, 
माधुरं, ओज, पद-सौकुमायं, अथं व्यक्ति, उदारता ओौर कान्ति। 

(१) श्लेष - अभिलषित अ्थपरम्पराओं से जहां पद सम्बद्ध हो या गहन अथंधाराणए 
जहां पद मे आरश्िलष्ट हों वहाँ श्लेष होता है । अभिनवगुप्त ने शब्दश्लेष ओौर अर्थश्लेष अलंकारो 
का उद्‌भव-स्ोत इसे माना है, जिस पर वामन-निरूपित 'शब्दाथं गुण' की प्रतिपादन शैली का 
स्पष्ट प्रभाव परिलक्षित होता है) 

(२) प्रसादगणमें शब्दां का संयोग सुखदायक होता है, अथं स्फटिक को तरह स्वयं 
प्रतिभासित होता है । वामन ओौर अभिनवगुप्त ते अर्थगुण को अथं-विमलता' के रूपमं परि- 
भाषित किया । कूवलयानन्द ने सम्भवतः दसी प्रसाद गुण सम्पन्नता के आधार पर “मुद्रा अलंकार 
की परिकल्पना की । प्रसाद गण रसवादी आचार्यो द्वारा स्वीकृत प्रधान तीन गणो मे एक है ।९ 
समता नामक गुणमें न तो अधिक असमस्त पद, न व्यर्थाभिधायी पद ओर न दुर्बोध पद ही होते 
है । काशी संस्करण के अनुसार यह्‌ गुण तो गण ओर अलंकारो के समुचित योग होने पर होता 
है, क्योकि हेमचन्द्र की दृष्टि से भी भिन्नाधिकरण गुण भौर अलंकार एक-दूसरे को विभूषित 
नहीं करते । वामन ने तो समता को "वृत्ति" मँ अन्तर्भाव किया है ।७ समाधि गृण इष्ट अर्थो कौ 
अभिव्यक्ति के लिए उपमालंकार का प्रयोग अथवा कवि कीप्रतिभाके योगसे प्रयुक्त पदया 
वाक्य से विशिष्ट अर्थान्तर का भी बोध होने पर होता है । वामनके प्रभाव मे ही अभिनवगुप्त 
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ने इसे शब्द-गृण के रूप में स्वीकार किया है । १ माधुयं मे वाक्य की पुनः-पुनः आवृत्ति होने पर 
भी मधुरता पूवंवत्‌ बनी रहती है । माधुयं-गुण अत्यन्त लोकप्रिय गुणों मे है । मम्मट एवं आनन्द- 
वद्धंन आदि आचार्यो द्वारा स्वीकृत तीन गृणो में एक है । आचायं अभिनवगुप्त की दृष्टि से यह 
अर्थगुण है । 

मोज-समासबहूल, विचित्र एवं उदार अथंयुक्त तथा परस्पर अपेक्षित अर्थो से अनुगत 
रचना ओज-गृण-सम्पनन होती है। काशी संस्करण के अनुसार हीन वस्तु होने पर शब्दाथं की 
समरद्धता से उदात्त अथं प्रतिभासित होने पर ओजगुण होता है । आचायं हेमचन्द्र इसी परिभाषा 
के समर्थक हैँ परवे ओज को गृण नहीं प्रकृत कविकमं मानते हैँ । वी ° राघवन्‌ के मतानुसार 
काशी संस्करण में सानु' के स्थान पर "काकु! शब्द का पाठ स्वीकार करने पर "काकु स्वरका 
बोधक होता है जिसका नाट्य-प्रयोग से प्रत्यक्ष सम्बन्ध है । अभिनवगुप्त के मन से यह अथंगृण 
है । > "सौकुमायं' सुखपूवंक उच्चारण योग्य सुश्लिष्ट संधियुक्त तथा कोमलता से अनुप्राणित होने 
पर कोई रचना सुकुमार होती है । अतएव जड के लिए देवानां प्रिय' ओौर मृत के लिए यशः 
शेषः सुकुमार भावव्यंजक शब्दो का प्रयोग उचित माना जाता है । अभिनवगुप्त की हष्टिसे 
सुकरूमारता शब्द ओर अथं दोनों की होती है जिस पर वामन की गुण-दष्टि का प्रभाव है । दण्डी 
ओर हेमचन्द्र के मतानुसार सौकुमार्यं शब्दगुण ही है ।* अर्थब्यक्ति मे अथं स्पष्ट होता है। 
नाट्य या काव्य-व्यापार मेँ सृप्रसिद्ध तथा लोकधमं-व्यवस्थित अभिधान का प्रयोग होने से सद्यः 
अर्थंब्यव्ति होती है। दूसरी परिभाषा के अनुसार भाव ओौर वस्तु का अभिनय ही अथंन्यव्ति 
है । पात्र द्वारा वास्तविक प्रयोग के पूवं ही मनोबलके योगसे प्रक्षक के हृदय में अभिनीत होने 
वाली वस्तु का आभास हो जाता है । यह प्रसाद गुण का निकटवर्ती है । प्रसाद मे सद्यः अथं प्रकट 
हो जाता है ओर अव्यक्त में मन समस्त नाट्य-व्यापार में अनुप्रविष्टकरजाताहै। वामनके 
अनुसार इस गण मे वस्तु का ज्ञान' शब्दप्रयोग के पूवं ही हो जाता है। यह अथंगुण है क्योकि 
अभिव्यविति तो वस्तुया अर्थंकीही होती है। दण्डी एवं अन्य आचायं जाति या स्वभावोक्ति 
अलंकार का निकटवर्ती मानते हँ । आचायं विश्वनाथ ने प्रसाद गुण मे इसका अन्तर्भाव कर लिया 
है ।५ उदार (या उदात्त) दिग्य एवं विविध भावों से विभूषित तथा श्यंगार एवं अदुभुत रसो से 
समाविष्ट होने पर रचना उदार" गुण-सम्पन्न होती है अथवा अनेक विशिष्ट अर्थो, सौष्ठवो से 
उपेत रचना "उदात्त' गुणयुक्त होती है (काशी संस्करण) । प्रथम परिभाषा का उदात्तालंकार से 
साम्य है तथा दूसरी का रूपक के प्रथम भेद नाटक से। दण्डी के अनुसार जिस उक्ति के प्रयोग 
होने पर उत्कषंशाली गण प्रतीत हो, तो उदात्त गुण होता है । यह गुण कान्य का प्राण ह । भोज, 
हेमचन्द्र, अग्निपुराणकार ओर वामन आदि आचायं काशी संस्करण के “उदात्त कौ परिभाषा के 
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समर्थक है । वामन ने इसे शब्द-गुण मानकर ओज मे अन्तर्भाव कर लिया है । उनकी दृष्टि से 
अग्राम्यत्व ही “उदारता है । अग्राम्यत्वदोष का अभावसरूप है नकि स्वतंत्र गृण ।) 'कान्ति' मे 
शब्द-बंध का एेसा प्रयोग होता रै कि मन ओर श्रोत्र दोनों ही आह्लादित हो जाते र तथा सम्पूणं 
'लीला' आदि चेष्टालंकार से सुन्दर होती दै । इसमे शब्द एवं अथं गुण दोनो का समन्वय होता है । 
दण्डी की दृष्टि से लोकसीमा का अनतिक्रमण ही कान्ति गुण है । अभिनवगुप्त की टृष्टिसे यही 
वामन का 'दीप्तरसत्व' है ।२ 

भरत-निरूपित गुणों के विष्लेषण से हम इस निष्कषं पर पहंचते हैँ कि इन गुणो के 
व्यास्यान के सन्दभं में उनकी चिन्तनधारा समान रूपसे काव्य एवं नाट्‌य-प्रयोगोन्मुखी रही है 
तथा शब्दगुण ओौर अथंगुण की विभाजकं रेखा का अस्पष्ट संकेत भी इन परिभाषाओंं मे प्राप्त 
होता है । सौकरुमायं ओर अथेव्यक्ति नामक गुणों की परिभाषाओं मे "प्रयोज्य ओौर प्रयोग का 
उल्लेख उनकी नाट्योन्मूखी चिन्तनधारा का संकेत करता है तो समता, श्लेष ओर उदारता आदि 
गुण काव्योन्मुखी प्रवृत्ति का । श्लेष मे शब्द ओौर अथं की प्लिष्टता, समता में अलंकार भौर गुणों 
करी परस्पर उपकारकता ओर उदारमें नाटककापरिभाषाका विचार सूत्र-रूप में अनुस्यूत है । 
दस गुणों में कुछ तो अर्थगृण, कृ शब्दगुण ओौर कुछ उभयात्मक हैँ तथा कु नितान्त काच्य- 
गृण । भरत ने शब्द एवं अर्थगुण की विभाजकं रेखा निर्धारित नहीं की है, उनके द्वारा प्रस्तुत परि- 
भाषा के आधार पर यह वर्गीकरण सम्मव है । आचायं अभिनवगुप्त ने वामन के आधार पर्‌ यह 
प्रयास कियादहै 


गुण-सिद्धान्त की दो विकसित परम्पराणए 


भरत के परवर्ती काल में गुण-सिद्धान्त की दो विकसित परम्पराओं से हमारा परिचय 
होता है । एक के मौलिक प्रवतंक वामन है, दूसरे के आनन्दवद्धंन । वामनने री तिकोकाव्यकी 
आत्मा स्वीकारते हुए गण को उसके अंग के रूप मं प्रतिपादित किया ओौर आनन्दवद्धेनाचायं ने 
रस को काव्य ओौर नाट्य की आत्मा मानकर रसाधित गुण-सिद्धान्त का प्रतिपादन किया । मरत 
गुण-विवेचन की इस विकसित परम्परां से परिचित नहीं जान पडते । 


वामन के गुण-सम्बन्धो सिद्धान्त 


वामन से पूरवे ही भामह ओज, प्रसाद ओर माधुयं नामक तीन गुणों का उल्लेख कर चुर 
ये । दण्ड से वामन के पूवं तक की आचाय-परम्परा मेन तौ गुण ओौर अलंकार का स्पष्ट पृथक्‌- 
करण ही हु था ओरन शब्दगुण ओर अर्थगुण की विभाजक रेखा ही निर्धारित हो सकी थी । 
दण्डी काव्य-शोभाकर सब धर्मो को अलंकारके रूपमे परिगणित करते थे । यद्यपि उन्होने गुणों 
को वदर्भौ का प्राण तथा उपमा आदिको साधारण अलंकारजात के रूपमे कथन कियाहै।* 


त 1 ~~~ 
१, ना० शा० १६।११० (गा० श्रो° सी ०), १७१०६; का सं, का० श्रा० १।७६, का० श्०) पृ० २८३. 
८४, श्रग्निपुराण ३४६।१५, का० ° सू श्मपि ३।१।१२।२२, श्र० भा० माग २।३४२। 
२. ना० शा० १६।१११, का० श्र०, १० २८६, का० श्र° द° श्रपि ३।१।२५; २।१४। 
३. भोजाज श गार प्रकाश, ¶० २७२, वी° राघवन्‌ । 
४. मामह-काव्यालंकार २।१-२) एते वैदर्भमार्गस्य प्राणा दशकुणाः स्मृताः क1° भार । २।४१, २।१-३ । 
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आचायं खद्रट ने गुणों को कोई विशिष्ट महव प्रदान नहीं किया ओौर आचायं उद्‌भट तो गुण को 
पृथक्‌ काव्यांग के (रूप मे स्वीकार करने के) प्रबल विरोधी ह उनकी दृष्टि से काव्य भौर 
अलंकार को पृथक्‌ प्रतिपादित करना गड़लिका प्रवाह (भेडिया धसान) मात्र है, अतएव स्वीकायं 
नहीं है । १ भरत ने अलंकार, लक्षण ओर गुण का पृथक्‌ रसाधित प्रतिपादन अवश्य किया, परन्तु 
उने से प्रत्येक काव्य के किन अंगों का उपकारक अर शोभाधायक है, यह चित्र स्पष्ट नहीं 
धूमिल ही था । अतः भरत से रुद्रट तक गुण-अलंकार ओर गुण के "शब्दार्थं" में पृथक्करण की 
विचारधारा सर्वथा अस्पष्ट थी । वामन द्वारा दोनों क्षेत्रों मे नूतन विचारों की स्थापना उनकी 
महत्त्वपूणं देन है । 


वामन की मौलिक देन 


आचायं बामन की दृष्टि से गुण ओर अलंकार दोनो काव्यशोभाकर धमं है, परन्तु दोनों 
रं पर्याप्त अन्तर है । गुण तो शब्दा्थंमय काव्य-शरीर के अविनाभूत अंग हैँ । उसके बिना कान्य 
णोभा की कल्पना नहीं की जा सकती । गुण स्वतन्त्र खूप ते काव्य-सौदयं का प्रसार करते है । 
अलंकार बिना गुण के काव्यशोभा का सृजन करने मे असमर्थं ह । गुण के वतंमान रहने पर ही वे 
शोभा की अतिशयताके हेतु होते है। अतएव गण नित्य होते ह ओर अलंकार अनित्य । अतः 
वामन कौ रृष्टि से काव्यरचना के लिए गुणसवंस्व तुल्य है । वामन ने भरत-निरूपित दस गुणों 
के स्थान पर बीस गुणों का निरूपण किया । दस शब्दगुण ओर दस अर्थगुण हए ।२ भोज ने वामन 
का अनुसरण करते हृए चौबीस गुणों का प्रतिपादन किया । उनकी दृष्टि से काव्यमें “रसावियोगः 
की माति गुण-योग' नित्य होता है। सरस्वतीकण्ठाभरण में उन्होने यह उल्लेख किया है कि 
अलंकृत होने पर भी गुणरहित काव्य प्रीतिकर नहीं होता । काव्यमें गणका आदान! नियमहै 
ओर "अलंकार का प्रयोग" कामचार है 1* उद्‌भदर के टीकाकार प्रतिहारेन्दु राज कीटष्टिमेभी 
गृण काव्य का नित्य धमं है मौर अलंकार व्यभिचारी ओर अनित्य ।४ यद्यपि वे भामह ओर 
आनन्दवद्धनाचायं की परम्परा मे तीन गृण ही मानते दँ । अग्निपुराणकार, केशव मिश्र ओर 
जयदेव प्रभृति भवचार्यो ने वामन-प्रवतित गृण-सिद्धान्त का अनुसरण किया ।* 





आनन्दवद्धंन के गुण-संबधी सिद्धान्त 


गुण-सिद्धान्त की दूसरी परम्परा अधिक तकंसम्मत एवं वैज्ञानिक है । इसका प्रवतन 
आनन्दवद्धंनाचायं द्वारा तथा संवद्धंन एवं परिपर्लवन आचाय अभिनवगुप्त, मम्मट ओर विश्वनाथ 
परभृति आचार्यो द्वारा हृंजा । इस गुण -सिद्धान्त के पांच अंग ह (क) रस शब्दाथंमय कान्य 








१, काव्यालंकार (रुद्रः) १० १५०; न्नोज प्रभृतीनां अनुप्रासप्रमीतानां चोमयेषामपि समवायवृत्या स्थिति- 
रिति गङ्लिका प्रवाहेरैषां भेद इस्यभिधानमसत्‌ । काव्यभ्रकाशा ^ । 

२, कराज्यालंकार सूत्रवृत्ति ३।१-२. विशिष्ट पदरचना रीतिः विशेषो गृणात्मा । 
काव्यशोभायाः कतौरो धमाः गुणाः तदतिशयदेतवस्स्वलंकाराः । 

३. सरस्वती कण्ठाभरण, ० ६२०, ६२७ । 

४, श्रलंकाराणां गुणोपरजनित शोभे काव्ये शोभातिशय विधायित्वात्‌ । उद्भट : काव्यालकार संग्रह की 
टीका, १० ४८१-८२। 

५. श्र पु० ३४६।१; प्रतापरद्रीय प° २४२) अ्रलंकाररोखर, १० २१.२९) चन्द्रलोक ४।१० । 
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शरीर की आत्मा है, (ख) काव्य शब्दाथंमय शरीर है, (ग) रसरूप काव्यात्मा के ओज प्रसा- 
दादि गुण नित्य धमं है, (घ) शब्दाथंमय काव्य-शरीर के उपमादि अलंकार अनित्य धमं हँ ओर 
(ङ) गुण दस या बीस नहीं, तीन है । उन्हीं तीनों मेकुछका अन्तर्भाव होता है गौर कुछ दोषा- 
भाव रूप भी हैँ । आनन्दवद्धंनाचायं कौ इस नई समीक्षा-दृष्टि ने साहित्य-मीमांसा के क्षेत्र में 
मौलिक क्रान्ति उपस्थित करदी। भरतकी दष्टिसे कोई कान्यार्थ-रस कै बिना प्रवृत्त नहीं 
होता 1 परन्तु भरत को यह्‌ रस-टष्टि उत्तरोत्तर अलंकारवादियों ओर रीतिवादियों के मानदण्डों 
के मध्य धूमिल होती गई । भामह नेतो "रस" को "रसवत्‌" अलंकार के रूप मेँ परिगणित कर 
लिया । पर ध्वनिकार ने रस को काव्य ओर नादट्यके प्राण रस केरूपमे उसे साहित्य के उपा- 
दानो म शी्षस्थान पर प्रतिष्ठित कर दिया । उनकी दृष्टि से आत्मा की शूरता आदि नित्यधर्मो 
की भाति ओज आदि गुण भी रस-रूप काव्य-आत्मा के नित्य धर्म है ओर अलंकार कटक-केयूर 
के, समान अंगों के माध्यम से आत्मा-रूप रस के उपकारक होते है । आनन्दवद्धेनाचायं की इसी 
नूतन चिन्तनधारा से प्रभावित हो मम्मट ओर हेमचन्द्रने काव्यकी परिभाषा में अनलंकृत' 
कान्यको कविताके रूप में स्वीकार करने का साहस किया 12 


उपसहार 


आनन्दवद्धनाचायं, अभिनवगुप्त, मम्मट, हेमचन्द्र ओर विश्वनाथ आदि आचार्यो की 
इस नूतन विचारधारा का स्रोत भरत के विचारोंमे सूत्ररूपमेंही मिलताहै। उन्होने गुण, 
लक्षण ओर अलंकार आदि कार्व्यांगों का विवेचन रस॒ के सन्दभंमें ही किया, वे रसानुगामी है । 
परन्तु परवर्ती आचार्यो कौ विभिन्न समीक्षा-पदतियों ने भरत की रसवादी हष्टि को आत्मसात्‌ 
कर लिया था । आनन्दवद्ध॑न ने सवेप्रथम भरत के रस-सिद्धान्त को पुन रुज्जीवित किया । इसमें 
सन्देह नहीं कि भरत ने रस ओौर गण का नित्य-सम्बन्ध, गण-स्त का उत्कषेक, दोष-रस का 
अपकषंक तथा रस ओर अलंकार के अनित्य सम्बन्ध जसे गम्भीर समीक्षा-सिद्धान्तों का स्पष्ट 
निदेश नहीं किया था । आनन्दवद्धंनाचाये कौये म न्यताएे अवश्य ही मौलिक थीं । तीन गुणों मे 
सब गुणो का अन्तर्भाव करने की प्रवृत्ति भामह म थी, पर उनके स्रोत का संकेत नहीं मिल पाता । 
पर भरत ने 'दोषाभाव-रूप गुण" का कथन कर गुणों की संख्या को न्यून करने की प्रवृत्तिका 
परिचय दिया है । यह्‌ भी स्पष्ट है किं गुण दोषाभाव-रूप होते है" ओौर हैँ भी, पर इन तीन गणो 
के अतिरिक्त अन्य गुणो के द्वारा कवि की विविध रृल्पना ओौर भावों के मनोहारी रूप-रग की 
अभिव्यवित की सम्भावना कीक्या कोई सीमाहै! इस सम्बन्ध मे ध्यातव्य है कि गुण-सम्बन्धी 
समीक्षा-पद्धति मे एक नव्य विचारधारा का अवतरण ठंजा । वेदांतियों के अनुसार आत्मा के 
निर्गण होने के समान ही रस भी निर्गण होता है । अतः गुण रस का नित्य धमं नहीं है । 


न 
१. तमर्थमवलम्बनो येऽङ्गिनं ते गुणाः स्मृताः । 
कगाश्रितास्त्वलंकाराः मंतम्या कटकादिवत्‌ ॥ ध्वन्यालोक २।६ । 
२, का० श्र० १।१२, भोजाज शृङ्गार प्रकाश, १० २५१; का० भ्रण 
ये रसस्यागिनो धमी शौयौदय इवात्मनः । 
उत्कर्षरेतवस्ते स्युः ्चलस्थितयो गुशाः । का० प्र ८।६६ । 
तत्‌ श्रदोषौ शब्दार्थौ सगुणावनलंकृती" । का० प्र १।१। 
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२८८ | भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


नाटकों कौ माषा, संबोधन : पाट्य-गरुण 
नाटकों मे भाषा की बहुविधता 


भरत-निरूपित भाषाविधान वाचिक अभिनय का सवंस्व है। छन्द, लक्षण, अलंकार 
ओर गुण आदि तो काव्य-शरीर के शोभाकर धमं ह परभाषातो काव्य एवं नाट्यका साक्षात 
शरीर है । भाषा के अन्तगंत भरत ने नाद्य म प्रयुक्त विविध भाषाओं, संबोधन, पात्रों के नाम- 
करण तथा नाट्य की पाट्य-णेली आदि नाट्योपयोगी विषयों का तात्तविक निरूपण किया है । 
नाट्यशास्त्र में प्रधानरूप से चार भाषाओं का विवरण प्रस्तुत किया गया है--अतिभाषा, 
आ्यंमाषा, जातिभाषा ओर योन्यन्तरी भाषा । अतिभाषा वैदिक शब्दबहुल होती दै । आयंभाषा 
रेष्ठ जनों की भाषा होती है । वह वैदिक भाषा है अथवा संस्कृत, यह भरत ने स्पष्ट नहीं किया 
है । योत्यन्तरी माषा पश्‌-पक्षियो कौ बोली की अनुकरणात्मक नाद्यनातरा होती है 


पाचनो की विभिन्न भाषाएं 


जातिभाषा का प्रयोग प्रधानतया रूपकों मे होता है । इसके दो रूप होते है-- संस्कृत | 

एवं विभिन्न प्राकृत । संस्कृत संस्कार-गुण-संप्न माषा होती है, देश-भेद होने पर भी उसमे 
भाषा का अन्तर नहीं आता । उच्चारण-भेद अवश्य आ जाता है । परन्तु प्राकृत-जन कौ भाषा 
हानि के कारण प्राकृत भाषामे स्थानभेद से भाषा की प्रकृति में व्यापक भिन्नताआ जातीहै। 
दोनों भाषाओं का प्रयोग चातुर्यं समाधित होता है । उच्च वगं के पात्र प्रायः संस्कृत भाषा 
ञजौर निम्न वर्गं तथासभी नारी पातर प्राकृत भावाका प्रयोग करते ह । पर इसके अपवादो का 
भी विधान कियागयादहै ओर नाटकों मे तदनुरूप प्रयोग भी प्रचुरतासे मिलते है । दरिद्रता 
अविधा तथा रेष्व्यं से प्रमत्त धीरोदात्त, धीरललित आदि उच्च श्रेणी की विविध जातियों के 
पाच प्राकृत भाषा का प्रयोग करते ह । अर्जुन ने वृहन्नलाके रूपमेंप्राङृत का ही प्रयोग किया 
है) परनारी पाचों मे नृपपत्नी, वेश्या ओर शित्पकारिणी स्त्र्या कभी-कभी प्राकृत भाषाका 
प्रयोग करती है । अप्सराए सामान्य रूप ते संस्कृत भाषाका प्रयोग करतीरहै, पर नृपपत्नी होने 
पर प्राकृत भाषा का प्रयोग करती है 


विविध प्राकृत भाषाएं 


आषाविधानके प्रसंगमें भरतने निम्नलिखित सात प्रकार कौ प्राकृत भाषाओ का 
उल्नेख किया है--मागधी, अवन्तिजा, प्राच्या शौरसेनी, अधंमागधी, वाह्‌.लीका ओर दाक्षि- 
णात्या । उस युग मे प्रचलित विभिन्न जनपदो की ये जनभाषाणएं थीं । इनके अतिरिक्त विभाषा 
के अन्तर्गत शकार, आभीर, चाण्डाल, शबर दरमिल (ड) ओौर बनेचरों को भाषा का भी विधान 
है । महाराष्ट्री प्राकृत का उल्लेख संभवतः इसलिए नहीं हुआ कि उसका प्रयोग नाट्य मे नहीं 
होता । देश, जाति ओर अवस्था-मेद से विभिन्न भाषाओं के विधान का आशय यही है कि नाटकों 
क्री भाषा देश, जाति भौर अवस्था के अधिकाधिक अनुरूप हो । 3 
१. ना० शा० २१८।२५-३६) का० सं०। 
२, ना० शा० १७।२९-४५ (गा० श्रो सी), श्र° भ।* माग-२, प० ३७२-३। 
३. ` ना शा० १७।४७-९७ (गा० श्रो° सी०) । 
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न्यस पयण 


शब्द ओर छन्दविधान २६६ 


भाषाविघान : परवतो नाटक ओर नाट्यशास्त्र 


भरत के भाषाविधान का प्रभाव परवर्ती नाटककारों भौर नाट्यशास्त्रं पर समान रूप 
से पडा । शौरसेनी, मागधी ओर अधंमागधी का व्यवहार नाटकों मे लोकप्रिय रहा है । पृथ्वीधर 
के मतसे मृच्छकटिक में न केवल प्राच्या ओर अवन्ती काही अपितु चाण्डाली, शकारी ओर 
क्की तक का प्रयोग मिलता है।* मुद्राराक्षस' का चंदनदास अधंमागधी का प्रयोग नहीं 
करता पर 'कणभिरण' का ब्राह्मण वेषधारी इन्द्र प्राकृत भाषा का प्रयोग करता है । आधुनिक 
नाट्यकारों मे स्व ° जयशंकर प्रसाद, स्व ° रामवृक्ष बेनीपुरी, रामकुमार वर्मा ओौर जगदीशचन्दर 
माथुर ने अपने नाटकों मे पात्र के देश-माषा मौर अवस्था के अनुरूप विभिन्न स्तरो को भाषा 
का प्रयोग कियाहै। 

परवर्ती नाटयशास्त्रकारों ने भरतानुसार भाषा का विधान किया है, पर उसकी संख्या 
म पर्याप्त वृद्धि हुई है । शारदातनय ने संस्कृत के अतिरिक्त प्राकृत के पशाच, मागघी ओौर 
शौरसेनी आदि भेदो, अपश्च'श आदि प्रत्येक के ग्राम्य, नागरक ओर उपनागरकं आदि भेदो के 
विवेचन के क्रम मे अठारह प्रकार की भाषाओं का उल्लेख किया है ।* आचायं विश्वनाथ ने 
तेरह प्रकार की प्राकृत भाषाओं का तथा शिगभूपाल ने विभिन्न प्राकृतो के लिए श्राकृती' यह 
नव्य नाम प्रस्तुत किया । निम्न श्रेणी के पात्रों एवं महिलाभों कौ भाषा प्रायः प्राकृत या कभी- 
कभी अपभ्रंश भी होती है ।* विक्रमोवंशी में उवंशी गीत के प्रसंग में अपश्च श का प्रयोग करती 
है, क्योकि "गीत' देशीभाषा समाधित होना चाहिए ।* एेसा भरत का स्पष्ट मत है । नाटकों भौर 
परवर्ती नाट्यशास्त्रं की भाषा-पडढति का विश्लेषण करने पर इस बात की पृष्टिहोती हैक 
भरत के भाषाविधान का दोनों ही धाराओं पर स्पष्ट प्रभाव है । 


संबोधन-विधान : परवर्ती परपराए 


नाटकों मे पात्र परस्पर विभिन्न अवस्थाओं मे एक-दूसरे को संबोधित करते है, उनके 

संबंध में स्पष्ट निर्देश प्रस्तुत किया है ।* इन असंख्य संबोधनों का आधार है-- सामाजिक 
प्रतिष्ठा गौर हीनता, पारिवारिक आंदर-प्रेम, विभिन्न व्यवसाय ओर सेवाकायं तथा लोकं प्रच- 
लित व्यवहार । इन सब संबोधनं को भरत ने शास्त्र का व्यवस्थित रूप दिया है । इसका प्रभाव 
भास से लेकर स्व० जयशंकर प्रसाद, डां० रामकुमार वर्मा, उदयशंकर भटर ओर जगदीशचन्दर 
माथुर तक के नाटकों मे परिलक्षित होता है ।७ पुरूष पात्रों मे महषि, देव, ब्राह्मण, मंत्री ओर 
सश्राट्‌ मुख्य होते हैँ । राजा के लिए महाराज, देव ओौर आयं एवं आयंपूत्र (पतनी द्वारा ) आदि 
संबोधन विहित है! संस्कृत एवं अन्य भारतीय भाषा के आधुनिक नाटकों में प्रचुर प्रयोग 

, मृच्छकटिकम्‌ : पृथ्वीधर की टीका, प° १२। 
, सत्य हरिश्चन्द्र; प्रसाद के नाटक, कादम्ब या विष (रामकुमार वम), कोणाकं (माथुर) । 
„ शारदातनय : भावप्रकाश, प° ३१०.-११। 
. सा० द° ६।१६८, रारणेव सुधाकर, ० २६०-३२२। 
. नाना देशक्मुत्थं हि काव्यं भवति नाटके । ना शा० १७। ४८ । 
, ना० शा० १७। ६७-७४ (गा० श्रो° सी °) । 
, स्कदगुप्त, १० ११-१२। 
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२.६० भरत ओौर भारतीय नाट्‌यकला 


उपलब्ध हैँ । अन्य ब्राह्मण आदि उच्च श्रेणी के पात्रोके लिए" भगवत्‌" संबोधन का विधान है। 
रामने कपटवेषधारी रावण तथा दुष्यंतने महषि मारीच को "भगवत्‌" शब्द से ही संबोधित 
किया है । वृद्ध जनों के लिए "तातः संबोधन विहित दै । प्रसाद-विरचित स्कन्दगप्त मे कुमारगुप्त 
ओर चक्रपालित वृद्ध पणंदत्त को "तात शब्द से संबोधित करते है । व्यवसाय ओर शिल्प 
के आधार पर भी संबोधन का विधान है, चारुदत्त ' म रदनिका, प्रतिज्ञा यौगन्धरायण मे हंसक 
ओर निमुंण्डक इसी परंपरा के नाम है । विदूषक संस्कृत नाटको मे हंसोड्‌ पात्र है ओर नायकों 
का अभिन्न सखा । वह "वयस्य शब्द से संबोधित होता हे । "आयुष्मान्‌, शब्द अपने से छोटेके 
लिए विहित है । अ० शा० में सूत दुष्यन्त को ओर स्कन्दगुप्त में वृद्ध पणेस्त चक्रपालित को इसी 
मंगलवाचक शब्द से संबोधित करते है । कुमार को भतूदारक ओर युवराज को “स्वामी' शब्द 
ते संबोधन का विधान है। बौद भिक्षुओं के लिए 'ध्रमणक' संबोधन का विधान है ।* नाना 
संबंधो के आधार पर संबोधन की परंपरा का विकास नाटको मे हआ है । पुरुषों के साथ महिलाणं 
भी भारतीय नाट्य मे अपनी महत््वपूणं भूमिका निभाती रही ै। इसीलिए भरत ने उन संबंधों 
के आधार पर संबोधनों का विधान किया है।- तपस्विनी, दिव्यनारी, ब्रतधारिणी, लिगिनी 
ओर ब्राह्मणी आदि पूज्य नारी पात्रों के लिए -भगवती' तथा "आर्या' शब्द का विधान है । मा० 
अ० मे राजा ओर वि०उ० मे कंचुकी आदि पात्र परिव्राजिका तथा तापसी को “भगवती शब्द 
ते संबोधित करते है । स्व० वा० में वासवदत्ता तापसी को तथा अजातशतु म प्रसेनजित्‌ मल्लिका 
को आर्या शब्द से संबोधित करते हँ । राजपतिनियों के लिए राजा द्वारा देवी", श्रिये', निम्नस्तर 
के पाचों द्वारा भद्िनी या स्वामिनी संबोधन का विधान है । अविवाहित राजकूमासियो के लिए, 
“भतं दारिका" शब्द का प्रयोग विहित है । स्व० वा०, अविमारक एवं अन्य नाटकों में प्रचुर उदा- 
हरण मिलते हैँ । वेश्याए, सूत्रधार की नटी तथा नतकी आदि मनोरंजनप्रिय कला-व्यवसायी 
महिला पात्रों के लिए आर्या, अज्जुका तथा अत्ता जदि संबोधनों का विधानं है । चारुदत्त, 
मृच्छकटिक के विभिन्न प्रसंगो तथा अन्य नाटकों की प्रस्तावनामें इन पात्रों कै लिए यथावसर 
उन आदरसूचक संबोधनों का प्रयोग मिलता है ।४ पारिवारिक संबंध सूरो मे बतंमान बहन, 
माता ओर सखी आदि नारी पात्रों के लिए पृथक्‌-पृथक्‌ संबोधनों का विधान है । ये सारे संबोधन 
पुरुष एवं नारी पात्रों को उनकी सामाजिक प्रतिष्ठा, आचार-व्यवहार, कला एवं व्यवसाय के 
आधार पर एक विशिष्ट व्यक्तित्व प्रदान वरते है । 


पात्रों के नाम 

अरत ने विभिन्न जातियों भौर सामाजिक स्तरों के पारो के लिए तदनुरूप नाम काभी 
विधान प्रस्तुत किया है । यह विधान मुख्य रूप से कल्पित पात्रों के लिए दै, एतिहासिक या पौरा- 
णिक कथानकं के प्रसिद्ध पात्रों के लिए नहीं । ब्राह्मण पात्र के लिए “शर्मा ओौर क्षत्रिय पात्र के 


१. स्कन्द गुप्त, ¶० ११-१२ ) 

२. चारुदत्त, ० शा० प्रतिज्ञा यौग° श्रौर मृच्छकटिकं के विभिन्न प्रसंग । 
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शब्द ओर छन्दविधान २६९१ 


लिए "वर्मा' का विधान है । पर प्रसिद्ध संस्कृत एवं प्राकृत नाटको मे यह्‌ परपरा परिलक्षित नहीं 
होती । प्रसाद के नाटकों में ग्रहवर्मा, बंधुवर्मा ओर भीमवर्मा आदि नाम मिलते हैँ । वेश्य के लिए 
"दत्त' उपाधि का विधान है पर च्रारुदत्त' व्यवसाय से वैश्य है जाति से ब्राह्मण ही । शूरपात्रों के 
लिए कर्मानुरूप नाम का विधान है । मृच्छकटिक का "वीरकः तदनुरूप ही है । राजपत्तियों के 
लिए "विजयवाचक' नाम का विधान है । पर संस्कृत एवं प्राकृत नाटकं मे वासवदत्ता, पद्मावती 
ओौर शकुन्तला आदि नाम तदनुरूप नहीं हैँ । वेश्याओं के नाम आगे दत्ता, सेना ओर मित्राः 
उपाधि का विधान है । भृच्छकटिक की वसन्तसेना का नाम तदनुरूप है । पात्र के नामकरण के 
संबंध में भरत का विधान व्यापक ओर विस्तृत है। नाटककार उनसे कहीं-कहीं तो प्रभावित 
मालूम पडते हैँ अन्यथा स्वतन्त्र वृत्ति से ही नामों का प्रयोग उन्होने किया है । ^ 


नाट्‌य-प्रथोग : पाद्य-गुण 

पाटय वाचिक अभिनय का प्राण है । वाचिक अभिनय का प्रस्तुतीकरण "पाठ्य द्वाराही 
सम्पन्न होता है । इसीलिए भरत ने 'पाट्य-गुण' का विस्तृत विवेचन किया है । गुण शन्द “धम 
वाचक नहीं उपकरणवाचक है ।> इसके अन्तगंत पाटय के उपकारक तत्त्वों या उपकरणों का 
व्यापक विश्लेषण भरत ने प्रस्तुत किया है । यह पाट्यरूप वाचिक अभिनय नाट्यका शरीरै, 
अन्य अभिनय इसी आधार पर परिपल्लवित होते है । पाठ्य के उपकारक उपकरण निम्नलिखित 
है-- सप्तस्वर, तीन स्थान, चार वणं, दो काकु, छः अलंकार तथा छः अंग । 

'सध्तस्वर' के अन्तगंत भरत ने यह्‌ प्रतिपादित कियादहै कि षड्ज, ऋषभ, गांधार सात 
स्वरों का विनियोग रसोंँकेसंदभेमेहो। हास्य ओरश्यगाररसोकेयोग मे मध्यम तथा पंचम 
स्वरों मे तथा करुण रस मेँ गांधार ओर निषाद तथा भयानक ओौर बीभत्स में धेतवत्त स्वर गायन 
का विधान है । स्थान के अन्तगंत शिर, कण्ठ ओौर उरस्‌ परिगणित हैँ । इन स्थानों से स्वरोंका 
उत्थान होता है तथा काकु का प्रयोग भी । दुरस्थ पात्रोंमे शिर, किचित्‌ दूरीमे कण्ठं ओर 
निकटस्थ पात्रों के साथ संबाद-योजना में उरस्‌ का प्रयोग पाट्यके प्रसङ्खमे होताहै। 
वणं का उपयोग हास्य आदिकेरसोंकेयोगमेंहोतादहै। ये चार रहै--उदात्त, अनुदात्त, स्वरित 
ओर कंपित । हास्य ओौर श्चुंगार में उदात्त, वीर, रौद्र ओर अद्भूत मे उदात्त ओर कंपित तथा 
करुण, बीभत्स, भयानक रसो में स्वरित ओर कंपित वर्णो का विधान है । काक तो पाटूय-गुण का 
मानों प्राण है । काकु के द्वारा स्वर-वैचित्य होने पर अथं की नवीन भूमिका विस्तारहोताहै) 
साकाक्ष ओर निराकाक्ष दो भेद काक्‌ के होते हैँ । साकाक्ष प्रकरणादि कौ अपेक्षा करता है । इसमें 
तार से मन्द्र तक स्वर, अथं अनियत, उदात्त आदि वणे तथा उच्च आदि अलंकार अपरिसमाप्त 
रहते है । पर निराकाक् में अथं नियत, वर्णालंकार परिसमाप्त, स्थान शिर ओौर मन्द्रसे तार तक 
स्वरों की योजना होती है । इस काकु का संपादन जिह्वा द्वारा होता है । उच्च दीप्त आदि तथा 
पाट्य के संधि-विच्छेद आदि के द्वारा काकु को ही प्रधानता दी जाती है । 
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२६२ भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


अलंकार के छः भेद होते है--उच्च, दीप्त, मन्दर, नीच, त ओर विलंबित । अलंकार 
भूषण वाचक नहीं पर्याप्त बोधक है । इनके दारा काकु को पूणेता प्राप्त होती है । दुरस्थित 
पात्रों क संवाद, विस्मय, वाधा ओौर त्रासन आदि में उच्च स्वर मेँ पाठ होता है पर पारस्परिक 
आक्षेप, कलह, क्रोध, आघण, शौय ओर दप-प्रदशेन के प्रसंग में दीप्त स्वर तथा निर्वेंदग्लानि, 
चिन्ता उत्सुकता, दीनता, व्याधि ओर गाढ शास्त्-ब्रहार आदिमे मन्द्र स्वरमे पाठ होतादहै। 
इसी प्रकार विभिन्न भावदशाओं के संदभं मे तदनुरूप स्वरों मे पाठ का उपयुक्त विधान किया 
गया है । प्रयोक्ता पात्र का पाठ प्रकार सवेथा भावदशा के अनुरूप हो । 

"अंगः के भी छः भेद है- विच्छेद, अपंण, विसर्गे, अनुबंध, दीपन ओर प्रशमन । ` 

पाठ्य मे विच्छेद विराम के कारण होता है । विराम अ्थदशंक होता है। वह नाट्यारथं 
के अनुरोध से होता है, वृत्तके कारण नहीं । विभिन्न दशाओं के अभिनय-प्रसंग में प्रयोक्ता पात्र के 
हस्तादि अङ्कोपांग व्यस्त रहते है, अर्थानुरोध से विराम का प्रयोग करने पर नादट्याथं पूर्णतया 
अनुभवगम्य होता है । अथदशंक विरामो से युक्त ओर दृष्टि-समन्वित वाचिक अभिनय नाट्य को 
समृद्ध करता दै 13 अपण में प्रयोक्ता पात्र से मधुर गंभीर स्वर मे पाठ करता है किसारीरग- 
भूमि उसके द्वारा अभिनीत भावों मे समाहित हो जाती है । पात्र अपनी पाट्यशैली हारा कवि- 
कल्पित समस्त सहानुभूति ओर संवेदना को अर्पित कर देता है । वाक्य की परिसमाप्तिमें विसं 
ओर पाठ्य की श्खला न टूटने पर अनुबंध होता है । दीपन मे विभिन्न स्थानों से उत्थित स्वर 
उत्त सोत्तर दीप्त होता जाता है ओौर प्रशमन मे तारस्वर में उच्चरित स्वर क्रमशः मंद होता जाता 
है । इन अंगों के रसाधित प्रयोग का विधान भरत ने कियादहै। हास्य ओर श्चुंगार रसोंमें 
अर्पण, विच्छेद, दीपन ओर प्रशमन, कर्णा मे दीपन जओौर प्रशमन, वीर, रोद्र ओौर अदुमृत में 
विच्छेद, प्रशमन, दीपन ओर अनुवंध तथा बीभत्स तथा भयानक रसो म विसगं ओर विच्छेद विहित 
है । इन रसाश्वित विभिन्न अंगों का प्रयोग भी तार, मध्य ओर मन्द्रनामक अलंकारो के आधार 
परर कण्ठ, शिर ओर उरस्‌ आदि तीन स्थानों से होता है । मन्द्रस्वरसे तार स्वरया तार स्वर 
से मन्द्र स्वर मे सहसा पाठ नादट्‌्याथं प्रतिरोधी होता है। पाद्य के क्रममे द्रत, मध्यञओौर 
विलंबित आदि का रसाशधित प्रयोग नाट्याथं को समृद्ध करता है । 

भरत ने भाषा-विभेदों, संबोधन प्रणाली, पात्रों के नामकरण तथा वाचिक अभिनय की 
पाद्यशैली का तात्विक निरूपण किया है । प्रयोक्ता पात्र कवि-रचित गद्य या पद्यबंध को देश, 
जाति ओर मनोदशा के संदभं मे तदनुरूप भाषा, लय, व्वनि, विराम, स्वरों के आरोह्‌-अवरोह्‌, । 
काक्‌ ओौर अपेण आदि के सहारे नितांत उपयुक्त रूप मे पाठ करने पर वह एक विशिष्टत्व प्राप्त | 
करता है ओौर उसकी वाणी को भी सजीव अथं वत्ता प्राप्त होती है जो अनुभूति के स्तर पर | 
निरवेयवितकता तथा परम आनन्द तथा महारस एवं महायोग्यता से आविष्ट होते है । 

भाषा, संबोधन तथा पाट्य-गुणों का गठन विश्लेषण करने पर भरत की प्रतिभा का 
अनुमान किया जा सक्ता है। उसयुगमेंही 'पाट्यशेली'के क्रममें इतनी निपुणता प्राप्त की 
व ~ 


नः 
१. ना० शा० माय-२, १० ३६२-६४ । 
२. ना० शा० भाग-२, प° ३६७-४०३ । 
३. बिरामेषु प्रयत्नो हि नित्यं कायः प्रयोक्तृभिः । 
कस्मादभिनयो ह्यस्मिन्‌ अधौपेक्ी यतः स्मृतः ॥ ना° शा० १७।१३३-४। 





सप्तम अध्याय 


नाट्य का प्रस्तुतीकरण 


१. पूवंरंग 

२. पात्रों कौ विभिन्न भूभिकाए 
३. नाट्याचायं ओर रगरिल्पो 
४, सिद्धि-विधान 
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न तथाऽग्निः प्रदहति प्रभंजनसमीरितः। 
यथा ह्ययप्रयोगस्तु प्रयुक्तो दहति क्षणात्‌ ॥ 


-ना० शा० ५।१७२ 
याहं यस्य यद्रूपं प्रकृत्या तस्य ताहशम्‌ । 
वयोवषविधानेन कतेव्यं प्रयुयुक्नृणा ॥ 
व्णंकेदछादितस्तत्र भूषणेहचाप्यलकृतः । 
गांभीयौ दायेसम्पन्नो राजवतु भवेन्नरः 

-ना० शा० २४ 


समागतासु नारीषु वयोरूपवतीसु च | 
न हश्यते गुणेयु क्ता सहस्रं ष्वपि नतंकी ॥ 
-ना० शा० २४।११२ { 


न दाब्दो नेव च क्षोभो न चोत्पात निदशंनम्‌ । 
संपू्ण॑ता च रंगस्य सा सिद्धिरदे विकी स्मृता ॥ 
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पूवेरंग 


पर्व॑रंग का स्वरूप 

भरत-प्रतिपादित पूवंरंग मेँ नाट्य-प्रयोग के शुभारम्म पूर्वं अनेक मांगलिक ओौर प्रायोगिक 
अनुष्ठानं का विधान प्रस्तुत किया गया है । इसमे मुख्यतः गीत, वाद्य, नृत्य ओौर पाट्य आदि का 
प्रयोग यवनिका के भीतर ओर बाहर होता है । उदेश्य है, उपस्थित सामाजिको का अनुरजन, 
मंगलाशंस!, प्रयोगपरीक्षण तथा कवि, काव्य एवं कथावस्तु का उपक्षेपण । भरत ने इन सब 
विधियो का पूर्वरंग! नाम इसीलिए रखा कि ये सब प्रसोगविधियाँ वास्तविक नाट्य-प्रयोग के 
पर्वं ही सम्पन्न हो जाती हैँ ।* उनकी दृष्टि से पूवं रंग कौ विधियो का महत्व केवल अनुरंजनात्मक 
ही नहीं अपितु प्रयोग के अभ्यासाथं एवं परिचयात्मक भी है। 


पूवंरंग ओर आचार्यो कौ मान्यता 


आचाय अभिनवगुप्त ने भरत-निरूपित पूवेरंग के व्याख्यान के समथंन में हषं भौर 
वार्तिककार के मतो को उद्धृत करते हुए यह प्रतिपादित किया दहै कि रंग (शाला) पर पूव 
प्रयोग के कारण ही यह्‌ 'पूवंरंग' होता है ।* दशरूपकं के टीकाकार धनिक ने सामाजिको को 
पवे-परितुष्टिके का.ण ही इसे पूरवैरंग माना है 1" इसी परम्परा में भावध्रकाहनकार शारदातनय 
ने भी पूरवंरंग का विष्लेषण करते हए यहं प्रतिपादित कियादहै किपूरव॑रंग की क्रियाओंकेद्वारा 
नट-नरी आदि परस्पर अनुरंजन करते हैँ । सामाजिकं के लिए उसका प्रयोग अंशतः ही होता 


२ 
१. यस्माद्रगे प्रयोगोऽयं पूवमेव प्रयुञ्यते । 
तस्मादयं पूवैरंग "ˆ" ना० शा० ५।७ (गा० ओ्रो° सी) । 
२, तेन पूर्वँ रंगों पूरंगः । श्र° मा० माग-१) पृष्ठ २०६। 
३. पूर्वं उच्यतेऽस्मिन्विति पूवेरंगो नाद्यशाला ततस्थप्रथमभ्रयोगव्युत्थापनादौ पूरवरंगता । ९० रू° 
श्रवलोक प्रकाश ३।२। 
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है, क्योंकि उनकी बहुत-सी क्रियाओं का प्रयोग अन्तयंवनिका मेँ होता है 1 ` साहित्यदपणकार 
विश्वनाथ की दृष्टि में पूर्वरंग का प्रयोग विष्नोपणशमन के लिए होता है । ˆ परन्तु नाट्‌यदपेणकार 
रामचन्द्र-गुणचनद्र की हष्टि से 'ू्वैरंग' के प्रयोग में रंजना ही हेतु है । वास्तव मे विषघ्नोपशांति 
के लिए स्तुतिपाठ ओर मंगलाशंसा आदि तो श्रद्धालुओं कौ प्रतारणा के लिए ही है, इसीलिए 
उपेक्ष्य भी है ।3 पूरव॑रग के धार्मिक पक्षकीयदि उपेक्षाभीकीजायतोमी 'अन्तयंवनिका' में 
प्रयोज्य प्रत्याहार, अवतरण ओर परिषटुन आदि नौ क्रियाओं तथा काव्योपक्षेपण आदि विधियो 
का सम्बन्ध तो विशृद्ध नाट्य-प्रयोगसे है, उनकी उपेक्षा किस प्रकार की जा सकती है ! अतः 
भरतनिरूपित रवं रंग" प्रयोग की दृष्टि से कदापि उपेक्ष्य नहीं है । इस संदभं में हमे अभिनवगुप्त 
की विचारधारा महत्त्वपूर्णं मालूम पड़ती है । उन्होने पूवंरंग की विधियो की तन्तुपट से तुलना 
करते हृए यह्‌ प्रतिपादित क्रिया है कि एक-एक सूत्र के संयोग से जिस प्रकार पट की रचनाहोती _ + 
है, उस पट से समभ्यजन अपनी नग्नता पर आवरण देते हँ; उसी प्रकार गीत, वाच्य, नृत्य, पाद्य- 
रूप एक-एक सूत्र को संयुक्त कर प्रयोक्ता नाट्य को समग्र रूप दे पाता है । * सफल नाटूयप्रयोग 
की अन्तिम परीक्षा इसी पूवंरगमें होती है कि विद्वान्‌ उस प्रयोग से परितुष्ट हो सके । महाकवि 
कालिदास के अनुसार विना सामाजिक परितोषके नाट्य का प्रयोग-विज्ञान साधु नहीं हो 
पाता, क्योकि अतिशिक्षित प्रयोक्ताओं को भी अपनी सफलता पर संदेह बना ही रहता है ।४ 
पूवं रंग नाट्य-प्रयोग के पूर्वं की अन्तिम परीक्षाभूमि है, अतएव उपादेय भी है । 





पूवंरंग के विभिन्न अंग 

भरत ने पूव॑रंग के उन्नीस अंगों का विवेचन करते हुए उन्हे दो भागोंमें विभाजित 
किया है। प्रत्याहार से आसारित तक नौ पूरवरंग-विधियोंका प्रयोग यवनिका के अन्तगंत 
होता है । शेष दस पूवं रंग-विधियों का प्रयोग यवनिका का उद्घाटन कर रंगपीठ पर होता है ।? 
यवनिकान्तगंत पूव॑रग के नौ अंग निम्नलिखित हँ : 

(१) प्रत्याहार (वाद्ययंत्रों का विन्यास), 

(२) अवतरण (गायक-गायिकाओं का निदेशन), 

(३) आरम्भ (सामूहिक परिगीत क्रिया का आरम्भ), 

(४) आश्चरवणा (वाद्य-यंत्रों का सन्तुलन निर्धारण), 

(५) वक्त्रपाणि (वाद्य-यंतरों का स्वर संधान), 

(६) परिघट्टना (तंत्री वाद्यो का स्वरसाधन), 

(७) संघोटना (कला-निर्धारण का अभ्यास), 

(८) मार्गासारित (विभिन्न वाद्य-यंत्रों का स्वर-समन्वय), 





„ भा० प्र०, प० १६५, पं १४-१६ । 

. सादित्यदपेण ६।१० । 

. नाट यदपण, १० १३८ (गा० श्रो° सी०) । 

, प्रत्याहारादिकेन ह्य गेन बिना गायनादि सामाग्रयसपत्तः कथं नाट्यप्रयोगः। 
नद्यहोतन्तु तुरीवेमादेः विना शक्यः पटः कतु म्‌ । अ्र° भा० माग १, १० २०६ । 

, अभिज्ञानशाकुन्तल, श्रकं १-४। 

६. ना० शा० ५।११-१३ (गा० भरो० सी०) । 
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(€) आसारित (नतंकियों के पादविन्यास की कला ओर लय का निर्धारण) । 
दन नौ प्रकार की पूरवरंग-विधियों का सम्बन्ध मुख्य रूप से प्रयोक्ताओं से है । सामाजिको के 
परितोष के लिए प्रयोवता सब वाद्य-यंत्रों का विधिवत्‌ परीक्षण ओौर संतुलन अंतिमरूपसे कर 
लेते है । इसमे प्रयोग पक्ष की प्रधानता है ।' 


यवनिका के बाहर पूवंरंग क्ती प्रयोऽय विधियां 


यवनिका को हटाकर पूर्वरंग की निम्नलिखित दस विधियो का प्रयोग होता है :- 

(१) गीतकं (देवताओं का कीतंन तथा तांडव-प्रधान ), 

(२) उत्थापन (नांदी-पाठकों द्वारा मंगलोत्सव का श॒भारभ), 

(३) परिवतंन (सूत्रधार द्वारा चार बार परिक्रमा, इन्द्र की वंदना तथा जजर की 
स्तुति), 

(४) नांदी (सूत्रधार द्वारा स्तुति वाचन, आशी वचन ओर मंगलाशंसा का पाठ), 

(५) दुष्कावङृष्ट (सूत्रधार हारा जजर श्लोक का पाठ ); 

(६) रगद्वार (आंगिक एवं वाचिक अभिनयो का सवेप्रथम प्रयोग), 

(७) चारी (्फुगार रस के प्रसार), 

(८) महाचारी (रौद्ररस की अभिव्यंजना), 

(६) तरिगत (सूत्रधार, परिपाश्विक ओर विदूषक दवारा कथावस्तु के सम्बन्ध में कौत्‌- 
हलपूणं कथोपकथन), 

(१०) प्ररोचना (काव्य का उपक्षेप, काव्यवस्तु का निरूपण तथा कविकीतेन द्वारा 

सामाजिको मे अभिरुचि का जागरण) ।२ 

टन दसों विधियो द्वारा मंगलाशंसा तथा कान्यां -सूचन मुख्य रूपसे होता है । 


पुवंरंग की उपयोगिता 


पूवरंग के इन दो प्रकारो से यह्‌ स्पष्ट हो जाता है कि इसकी विधियां धामिक क्रियाभों 
की अपेक्षा नाट्य-प्रयोगपरक अधिक ह । आरंभिकनो विधियां मूलतः प्रयोक्ताओं को लक्ष्य 
करती ह ओर यवनिका के बाहर की दसों विधियो मे स्तुति, आरीवव॑चन तथा मंगलाशंसा रहती 
है । उसमे भी नाट्य-प्रयोग, उसकी कथावस्तु एवं कविनाम-गुणकीर्तंन की प्रधानता रहती है । 
अतः पूर्वरंग नितांत धार्मिक एवं मांगलिक अनुष्ठान मात्र नहीं, रग के पूवे प्रयोज्य नाट्य-वस्तु 
की प्रमुख भूमिका है वह । पूवं रंग के विभिन्न अंगों की संख्या के सम्बन्ध मे आचार्यो मे एेकमत्य 
नहीं है । अभिनवगुप्त, शारदातनय ओर सागरनंदी ने अन्य अतिरिक्त अंगो का विवरण प्रस्तुत 
करते हृए नांदी" की प्रधानता का उल्लेख किया है ।> बहुत से आचायं तो नांदी के अतिरिक्त 


१. ना० शा० ५।८-१५ (गा० श्रो° सी°) । 
२. ना° शा० ५।२१-३० (गा० श्रो° सी०) । 
३२, अ० भा० माग-१) १¶० २१०) 
यचप्यंगानि भूयांसि पूर्वरंगस्य नाटके तत्राप्यवश्यं कततम्या नांदी विध्नोपशान्तये । भा० प्र०, १० १६६, 
नांदी पू बैरंगस्यांगं सुख्यतमम्‌ । ना° ल० को० प° ११२५ । 
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अन्य अंगों को अनावश्यक मानते ह । नाद्योत्वत्ति के प्रसंगमें भी ब्रह्माने पूर्व॑रंगके अगोंमें 
केवल नांदी का ही उल्लेख किया है 1१ नाट्यशास्त्र मे नांदी के नित्य प्रयोग का भी बहुत स्पष्ट 
विधान दहै। दोनों प्रकार की पू्वरंग-विधियों के विश्लेषण से यह सिद्ध हो जाता है कि मृख्यतः 
प्रथम नौ विधियो का गीत-वाद्य एवं नुत्य-प्रयोग से सम्बन्ध है । शेष दस मे कुछ तो आशीवंचना- 
त्मक है तथा अन्य कवि, प्रयोग, कथावस्तु एवं कविकीतंन आदि से संबंधित हैँ । अतः प्रयोग कौ 
दृष्टि से पू्वंरंग का महत्व है । 





नांदी का भरत-निरूपित स्वरूप 


भरत के अनुसार 'नांदी' आशीवंचन-गुक्त पुवं रंगकालीन मांगलिक अनुष्ठान हे । इसमें 

देव, राजा ओर ब्राह्मण आदि की स्तुति तथा दशंक, कवि ओर प्रयोक्ता आदि के लिए मंगलकामना 
का विधान होता है। द्शंक ओर प्रयोक्तादिके लिए यह मांगलिक अनुष्ठान नित्य रूपसे 
अपेक्षित है । भरत ने पूरव॑रंग का प्रयोग प्रस्तुत करते हुए नांदी का भी पाठ प्रस्तुत किया है । उस 
पाठसेनांदीकी मांगलिक भाव-भूमिका बड़ा ही सुन्दर परिचय मिलताहै। देव, ब्राह्मण, 
द्विजाति आदि की वंदना के उपरान्त, "राजा के सुशासन, राष्टर का प्रवधेन, रंग की आशा-वृद्धि, 
काव्य-रचयिता का धमं ओौर यश तथा देवताओं के प्रीति-वद्धंन की' मंगलकारी ओर मनोहारी 
कल्पना की गई है।२ भरत की दृष्टि से नादी के द्वारा देव, नृप, प्रजा, कवि, प्रयोक्ता ओर परकषक 

आदि उस मांगलिक सूत्र मे माला-पुष्प की तरह अनुस्यूत हो जाते है । इसीलिए भरत ने इसकी 

सर्वाधिक उपयोगिता ओर नित्यता का अनुशासन किया है । 





नांदी के देवता चन्र ओर नाट्यरस 

नांदी के अधिष्ठातु देवता चन्द्र है, वे उसके अनुष्ठान से आनंदित होते ह । ˆ सोम-जय 
की आशंसा भी इसमें रहती है, परन्तु चन्द्रवदना के मूल में नाट्य-~रस के आनन्द की प्रतीका- 
त्मकता का सहज बोध होता है । चन्द्र रसेश्वर है, रसाधार है, ओर नाट्य का प्रतिपाद्य "रसं है, 
रस ही नाट्य है गौर. आानन्दरूप भी है । इस तरह नांदी, चन्द्र कौ रसायन्तता ओर नाट्यकी 
रसमयता इन तीनों का नांदी ह्यराही एक विन्दु पर समन्वय होता है । शारदातनय तथा 
सागरनंदी ने नांदी के साथ “रसेश्वर चनद्र' के सम्बन्ध की परिकल्पना को आनन्द का प्रतीक 
स्वरूप प्रतिपादित किया है ।४ उपनिषदों मे भी रस को आनन्दरूप प्रतिपादित किया गया है । 
उसी रसायतता से जीवातमा जब अधिष्ठित हो जाता है तब वह आनन्दरूप ब्रह्म मे लीन हो 
जाता है ।५ इस व्यापक परिवेश में भरत दारा प्रतिपादित ओर प्रयुक्त ^नांदी' का मांगलिक 
अनुष्ठान आनन्दमूलक दै, नाट्य भी आनन्दमूलक हं । उससे प्रीत देवता चन्द्र भी रसेश्वर ह । 


, पूरव कृतामया नांदी हयाशीवचनसंयुता । ना० शा० १।५६ (गा श्रो° सी°) । 
„ ना० शा० ५।१०५-१०६ (गा० श्रो° सी°) 
„ ना० शा० ५।४६ (गा० श्रो° सी) । 
. चन्दरायत्ततया नाटये प्रवृत्ते रस्संपदाम्‌ । मा० प्र०, १० १६७१ पं० € । 
कि फलं स्याद्र साधारत्वाच्चन्द्रमसस्तत्‌ प्रीतिसुलमाः रसस परत्य इति । ना० ल० को, ¶० ४) 
५, रसो तरैः सः यं श्च पलवध्वा श्रानंदी भवति । उपनिषद्‌ । 


० ५ ई ^> 











पूवरग ३०१ 


"यह आनन्द का रस देव, नृप, राष्ट, कवि, प्रक्षापति, प्रयोक्ता ओरं प्रजामात्र को आप्लावित कर 
दे"; नांदी में यह मंगलकामना अधिष्ठित रहती दै । ° मूलतः विश्वदेवता का यह्‌ जमर विश्व- 
काव्य जानन्दमूलक है, कवि की भानसी सृष्टि यह नाट्य या काव्य भी आनन्दमूलकं है । उस 
आनन्दमूलक नाट्य-प्रयोग का शुभारंमं आनन्दशीलता के प्रतीक नांदी के मांगलिक अनुष्ठान से 


होता है । 


नांदी ओर आचार्यों की भाच्यताए 


भरत के नादी-संबंधी इसी मूल विचार का उपवृ हण परवर्ती आचार्यो ने भी किया है । 
आदिभरत, अग्निपुराण, भावप्रकाशन, नाट्‌यप्रदीप, रसाणेवसुधाकर ओर साहित्यदपेण आदि 
ग्रन्थो मे नांदी का विवेचन भरतानुप्राणित है । 

राघवभट्ट की टीका म उद्धत आदिभरत के मत भरतके विचारोंके बहुतही निकट- 
वतीं है । यद्यपि नांदी के दवारा ही काव्यार्थं का सूचन भी होता है, एेसा स्पष्ट उल्लेख है । पदों की 
संख्या आठ यादस होतीदहै।ः 

अग्निपुराण में प्राप्त नांदीकी परिभाषाप्रायःहर दष्टिसे भरतानुसारी है । परन्तु 
भरत के अनुसार नांदी का पाठ सूत्रधार करता है ओर अग्निपुराण के अनुमार नांदी के बाद 
सूत्रधार का प्रवेश होता है । 3 भास के नाटक इसी परपराके हं । नांदी के अन्त मेँ सूत्रधारं प्रवेश 
करता है ।४ भावप्रकाशन ओौर नादृयप्रदीप मे नांदी की एतिहासिक व्याख्या की गई है । जगत- 
पति वृषांक शिव के नुत्यकाल मे उपस्थित वृषनंदी कौ पूजा के साथ इस नांदी के सम्बन्ध का 
अनुमान किया गया है । नांदी" सभ्यो को आनंदित करतीदहैया नाट्यारंभमें नांदीकेद्रारा 
“नंदन' होता है इस प्रकार की व्युत्पत्ति कौ कल्पना की गई है ।५ नाटयप्रदीप कौ नांदी-संबंधी 
व्युत्पत्ति मे काव्योपम सौन्दयं है । सज्जनरूपी समुद्र की हंसिनी-सी नादी कविगण, कुंशीलव एवं 
सभ्यो का नंदन' करती है अतएव वह नांदी" है । ९ रसाणं वसुधाकर ओर नाटक लक्षण रत्नकोष 
नै नादी का विवेचन नितान्त भरतानुसारी दै । रसाणंवसुधाकर में 'दसपदी' नांदी का उल्लेख 
अग्निपुराण की परंपरामें है । नाटक लक्षण कोष मे नांदी का पाठ सूत्रारद्वारा ही होता है। 
बादरायण ओर शातकर्णी जैसे प्राचीन आचार्यो के नाम से भरतानुरूप मतो के उद्धरण प्रस्तुत 
ह ।° प्रतापरद्रीय मे नांदी का विवेचन राघवभदकौटीकामे उद्धृत आ। दिभरतकी परपरामें 
है । नांदी के दवारा काव्याथंसूचन भी होता है । भरत से इनकी विलक्षणता यह है किये नांदी को 

१, राष्ट्र प्रवर्धेत चैव रंगस्याशा समृद्ध यतु । 
्रदाकतु* महान्‌ धर्मो भवतु बरह्ममापित्तः । ना० शा० ५।१०४-१०८ (गा० ओ” सी) । 

२. श्राशीः नमस्किया रूपः श्लोकः काव्याथे सूचकः । 
नांदीति कथ्यते" '"" `" शभिक्ानशाङुन्तलः राधवभद्रं की टीका, १० \ (निणेयत्तागर) । 
श्रग्निपुराण ३३८।६-१० । 
नाचन्ते प्रविशति सूत्रधारः । स्वप्नवा ०; चारुदत्त कौ भ्रारभिक पकरि । 
भा० प्र०, प° १६६-१६७। 
नदंति काव्यानि कवीन्द्र वगौः कुशीलवाः पारिषदश्च संतः । 
यस्मादलं सञजनर्सिधुहंसी तस्मादियं सा कथितेह नांदी ॥ --नाट्‌यप्रदौप। 
७, रसा्सवघुधाकर, १० २६६ तथा नाटक लक्षण रत्नकोष, ¶० ४६४८ । 


0 





॥ 


३०२ भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


वाईस पदों तक का मानते दहै । बाईस पदों की नांदी का उदाहरण भी उन्होने प्रस्तुत किया है । 
प्रस्तुत नांदी श्लोक के द्वारा प्रतापश्द्र कौ राज्यलक्ष्मी की मंगलकामना तथा प्रतापश््र द्वारा 
लक्ष्मी प्राप्ति रूप नाटकं के प्रयोजन की सूचना भी दी गई है । * आचायं विश्वनाथ ने नांदीकौ 
प्रमुखता को स्वीकार करते हृए भी रंगहार नामक पूर्वरंग" के अंग को अधिक महत्व दिया है । 
उनकी दृष्टि से नांदी तो कवि-कर्तव्य नहीं, प्रयोक्ता का प्रतिपाद्य है । विक्रमोर्वंशी मे देवाना- 
मिदम्‌' `` "यह एलोक नांदी नहीं ' रंगह्वार' है, क्योकि रंगद्रारसे ही कवि-निर्मित नाट्यका आरभ 
होता दहै । अपने तकं के समर्थन में किसी प्राचीन आचायं का मत भी उद्धत कियाहै।२ 





भास के नाटक ओर नांदी 

आचाय विश्वनाथके मतके संदभंमे भास की नाट्यशैली विशेष रूप से विचारणीय 
है । भासकेनाटकोंमेनांदीका प्रयोग नहीं है । सूत्रधार ही नाटक काआरंभ करता है नांदीके 
अन्त मे 3 यद्यपि भासः-प्रयुक्त "नां ते" शब्द के अथं की यह्‌ भी परिकल्पना की गईहै कि मंगल- 
सूचक नगाडों के बजने के बाद सूत्रघारका प्रवेश होता दै। पर यह निविवाद नहीं है । इस दृष्टि 
से 'स्वप्नवासवदत्तम्‌' मे दो आरंभिक पंक्तियां बहुत महतत्वपूणं है, क्योकि उसमें बलराम की वंदना 
की गई है ओर मुद्रालंकार की सहायता से नाटक के उदयन, वासवदत्ता, पद्मावती ओर विदूषक 
जसे प्रधान पात्रों का भी उल्लेख किया है ।* नांदी के देवक्ना चन्द्र है ओौर उक्तं श्लोक मे नवोदित 
चन्द्र का भी उल्लेख है । व्यापक दृष्टि से विचार करने पर अभिज्ञान णाकुन्तलम्‌' ओर "विक्रमो- 
वंशीयम्‌' के प्रथम एलोक भी नांदी ही है क्योकि इन दोनों मे भी आशीवंचन ओर मंगलकामना 
का विधान है) भासक प्रायः कई नाटकोंमें नारायण के अनेक रूपो का स्मरण किया गया 
है । ९ नांदीका स्पष्ट प्रयोगनहोनेपरभी आशीवचनात्मिका नांदी की सत्ता भासके कुछ 
नाटकं मे भी वर्तमान है । अतः विश्वनाथ के मत से सहमत होना संभव नहीं है । 

भरत एवं अन्य आचार्यो द्वारा प्रस्तुत नांदी-संब॑धी मान्यताओं में स्पष्ट अन्तर यह है कि 
भरत नांदी को मुख्यतः मंगलविधायिनी विधि मानते है जवकि उत्तरवर्तीं आचार्यो ने काव्याथं- 
सूचन का भी दायित्व उस पर डाल दिया है। भरत ने काव्याथंसूचन के लिए श्रिगत' ओर 
प्ररोचना नामकं पूर्वरंग के अंगों का विधान कियाहै। आचार्यो की इस मान्यताके मूलमें 
एतिहासिक कारण है । परवर्ती काल में नाट्य-प्रयोग की जटिल विधियां शिथिल हई ओर पूरवेरंग 
के एकाध अंग का ही प्रयोक्ता प्रयोग करने लगे । 


नांदी का पाठ ओर भव्य वातावरण 


नांदी की पृष्ठभूमि के रूप में चारों 'परिवतं का जो भव्य रूप भरत ने प्रस्तुत क्ियाहै 
उससे नाट्य-प्रयोग के शुभारंभ काल मे अत्यन्त मनोहर वातावरण का सृजन होता है । रक्षामंगल- 





प्रताप रुद्रीय, ० १३१-१३२ । 
, साहित्यदर्पण ६।११ तथा उसका गच्च भाग । 
भास के स्वप्न०. चारुदत्त भादि नाटक की स्थापना द्रष्टव्य । 
, उदयनवेन्दु सवणवासवदत्तावलौ वलस्यत्वाम्‌ । 
पदूभावतीणे णौ वसंतकश्रौ युजौ पाताम्‌ ॥ स्वप्नवा०, भ्र क १।६ 
५. श्रोमान्‌ नारायणस्ते प्रदिशत॒ वद्ठधासुच्छितेकातपत्राम्‌ । श्रविमारक, श्र क ६।१ 


@ छ .& ^ 








पूवेरगं ` ३०३ 


संस्कृत, शुद्ध-वस्त्र-शोभित, सुन्दर मन ओौर अदभुत दृष्टि के साथ सूत्रधारका प्रवेद मध्यलयमें 
रंगशाला पर होता है । मंगल-कलश ओर जजंर-धारण करिए हुए सौष्ठव अग से पुरस्कृत परि 
पारश्विक साथ रहते ह । उन दोनों के मध्य सूत्रधार मध्यलयमेंही पाँच वार चरण-विन्यास करता 
हुआ रंगपीठ के मध्य मे पुष्पांजलि का विसज॑न करता है । इसी शली मे अन्य तीनों परिवतंनो 
म भी शुद्धि, वंदना, जज॑रपूजा एवं पष्पविसजंन के अनेक भव्य नाटकीय आयोजन होते है । इसी 
शोभा, श्युंगार, शुद्धि ओौर पवित्रता के चित्ताकषंक वातावरण में नांदी का प्रयोग होता है ।" 


नादी का उत्तरवर्तो अनुष्ठान 

नांदी के मांगलिक अनुष्ठान के उपरान्त शुष्कावकृष्ट, रहार, शंगाररसयुक्त "चारी, 
रौद्ररस-युक्त 'महाचारी', 'त्रिगत' एवं श्ररोचना' का प्रयोग होता है । अन्तिमिदो अंगौका 
सम्बन्ध प्रयोज्य नाट्‌्यवस्तु से है । त्रिगतं में सूत्रधार, परिपाश्विक भौर विदूषक हारा कथावस्तु 
से संबंधित पर असंबद्ध प्रायः परिहासपूणं कथोपकथन की एेसी योजना होती है कि सूत्रधार जेसे 
सुसंस्कृत पात्र के ओंठों पर भी मृदुल हास्य धिरक उठता है| प्ररोचना" का नाम अन्वथं है। 
नाट्‌ूय-प्रयोग की सिद्धि के लिए प्ररोचनां काव्योपक्षेपण होता है ।3 यह प्ररोचना (भारती 
वृत्ति के भेदों मे से एक है । अभिनवगुप्त ने भारती-वृत्ति के भेद प्ररोचनाकोभी नांदीकेरूप 
म ही स्वीकार किया है ।* नांदी तथा भारती का भेद प्ररोचना दोनों ही मंगलविजयाशंसिनी है । 
परन्तु भरत ने प्ररोचना द्वारा काव्योपक्षेपण का विधान किया है । यह नांदी के उपरान्त प्रयुक्त 
होती है पर उस पर उसका प्रभाव वतंमान रहता है । वस्तुतः प्ररोचना तो नांदी जौर आमुख या 
प्रस्तावना के मध्य की सुनहली श्लला है । 


स्थापना या प्रस्तावना 

प्रस्तावना नाट्‌्य-प्रयोग का अत्यन्त महत्त्वपूणं अंग हे । नादी यदि नाट्य-प्रयोग का मांगलिक 
अनुष्ठान है तो प्रस्तावना कवि, काव्य, नाट्य-प्रयोग ओर प्रयोक्ता के परिचय का प्रवेश-हार है, 
जहाँ प्रस्तावक या स्थापक नाट्‌य-सृष्टि के हेतु-मूत प्रधान अंगों का संकेतात्मक या प्रत्यक्ष परिचय 
रक्षको के समक्ष प्रस्तुत करता है । इस स्थापना के नाम के सम्बन्ध में शास्त्रीय अन्धो मे बड़ा म 
फला हआ मालूम पडता है । तीन नाम सामान्यतया इस संबंध में अधिक प्रचलित ह--स्थापना, 
प्रस्तावना ओर आमुख । भरत ने स्वयं भी इन तीनों नामों का उल्लेख किया है ।* पंचम अध्याय 
म प्रस्तावना या स्थापना की पृथक्‌ काय-विधि का उल्लेख बहुत स्पष्ट नहीं है, परन्तु उपर्युक्त 
स्थल क गहन विश्लेषण से एेसा मालूम पड़ता है कि स्थापना के अन्तगंत कवि-नाम-कीतंन होता 
था तथा प्रस्तावना के अन्तर्गत काग्यवस्तु का उपक्षेपण । £ भरत ने स्थापक प्रवेश का उल्लेख 





ना० शा० ५।६३-१०४ (गा० श्रो० सी ०) । 

ना० शा० ५।१३३-१३४ (गा० श्रो० सी०) । 

ना० शा० ५।१३५ (गा० श्रो° सी०)। 

एपैव च नांदी मांगल्यनिरूपे प्ररोचनेति निदेच्यते । ्रा° भा० माग १, १० २४३ । 
ना० शा० ५।१६१, १६२, १६६, १६६ तथा २०।३१ (गा० भो० सी) 

स्थापकः प्रविशेत्तत्र सूतरधारयुखकृतिः । प्रविश्य रंगं तैरेव सूत्रधार पदे्र^जेत्‌ । 
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३०४ भरत ओर भ।रतीय नादट्यकला 


किया है तथा प्रस्तावक के निष्क्रमण का। स्थापना शब्द का स्पष्ट प्रयोग इस संद मे नहीं किया 
है । अतः यह्‌ अनुमान किया जा सकता है कि स्थापना ओर प्रस्तावना संभवतः यदि पर्यायवाची 
नभीहौंतो एक-दूसरे के पूरकं अवश्य है । अन्यत्र २०बेँ अध्याय में भारती वत्तिके भेदोंका 
विवेचन करते हृए आमुख ओौर प्रस्तावना इन दोनो का समानाथंक शब्द के रूप मे उल्लेख किया 
गया है 1१ अत्तः स्थापना, प्रस्तावना ओर आमुख ये तीनों शन्द नांदी क उत्तरवर्ती कवि-नामगण- 
कीतंन एवं काव्यवस्तु के उपक्षेपण आदि के लिए ही प्रयुक्त होते है । इन तीनो दवारा पूर्वरंग की 
तीन भिन्न विधियो का प्रयोग नहीं होता है तथा स्थापना या प्रस्तावना का प्रयोक्ता सूत्रधारके 
गुण भौर आकृति के तुल्य स्थापक' होता है पर वह्‌ स्थापक सूत्रधारसे भिन्न होता है, यह 
स्पष्ट रूप से उल्लेख भरत के नाट्यशास्व मे नहीं मिलता । अभिनवगुप्त ने भरत के मन्तव्य को 
स्पष्ट करते हए प्रतिपादित किया है कि स्थापना का स्थापकः या प्रस्तावक सूत्रधार ही पूवेरग 
(नादी) का प्रयोग करके स्थापक के रूप में प्रवे करता है । स्थापक ओर सूत्रधार दोनों की 
भिन्न-कतुः ता को वे स्वीकार नही करते 1* 


प्रस्तावना कौ विधि 


भरत के अनुसारं स्थापकं सूत्रधार के गुण ओर आकृति के तुल्य होता है, वह्‌ उसी के 
तमान सौष्ठरवाग से पुरस्कृत हो वैष्णव स्थान तथा मल्यल' मे रंगपीठ परं प्रवेश करता है । उसके 
प्रवेश करते ही रंगमंडप के प्रसादन के लिए देव, ब्राह्मण आदि की प्रशंसायुक्त, श्युगारया वीररस 
ब्रधान नाना-भाव संपन्न एलोक का पाठ होता दै । तदनंतर स्थापक कवि-नाम-गुणकीतंन करता है। 
पुनश्च भारती वृत्ति की उदूघात्मक या अवगलित आदि विभिन्न शैलियों मे काव्योपक्षेपण होता 
है 13 इसरूपमे काव्यका उपक्षेपण कर काम्य का प्रस्तावकं रंगभूमि से बाहर चला जाता है । 

सम्भव, भरतके कालमें पूवं रंग-विधियो के विस्तृत प्रयोग के कारण सूत्रधार ओर 
स्थापक भिन्न व्यक्तित्व रहे हौं । इसीलिए दोनों के लिए पृथक्‌ कार्य-विधि्यां निर्धारित रै। 
परन्तु नाद्यन्त पूवं रंग, आमुख एवं प्रस्तावना आदि के पृथक्‌ प्रयोग की शैली प्राचीन नाट्य 
वरम्परा में रही होगी 1 का्लातर मे वह विलुप्त हौ गयी \ अभिनवगुप्त की विचारधारा मे हमे 
उसी का प्रतिफलन परिलक्षित होता दै । 





भारतेन्दु ओर प्रसाद के नाटक तथ) पूवंरग 


पूर्वरंग की विधियो नरं नादी ओर प्रस्तावना की प्रधानता रही दै। संस्कृत के भासोत्तर 
वराय; सब नाटकों मे नांदी के उपरान्त प्रस्तावना का प्रयोग अवश्यमेव हुआ है 1 यहाँ तक कि 


कि 





सुवाक्यमधुरैः श्लोकेः नाना माव रसान्वितैः । 

परसाध रंगं विधिवत्‌ कवेनाम च कीतेयेत । 

प्रस्तावनां ततः कुयात्‌ काव्यप्र्यापनाश्रयाम्‌ 
उदघात्यकादिकतैन्यं काम्योपद्ेपणाश्रयाम्‌ ।। न° रा” ५।१६१-१६६ (गा० श्रो° सी°) । 

१. आशखं तत्त विक्ेयं दुषैः प्रस्तावनाऽपिसा । ना रा“ २०।३१ (गा० ्रो° सी°) । 

२, सृत्रार एव स्थापक इति सूत्रधारः पूर्वरंग प्रयुज्य स्थापकः सत्‌ प्रविशेदिति न भिन्नकत्‌ ता) 
छ्ना० भार भाग १, १० २४८ । 

३. ना० शा० ५।१६५-१६६ । 














पूर्वरंग ३०५ 


भारतेन्दु ओर प्रसाद के आरभिक नाटकं में भी नांदी ओर प्रस्तावना का प्रयोग हृआाहै। 
प्रसादजी के उत्तरवर्ती नाटकों मे यह्‌ प्राचीन नाट्य-परंपरा लुप्त हो गई । "कल्याणी-परिणयः 
नामक एकांकी मे भी नांदी-पाठ का स्पष्ट विधान है । यही एकांकी नाटकं चन्द्रगुप्तः नाटक 
के विकासकाआधार बना। हमारा आशय यही है कि पूर्वरंग प्राचीन भारतीय नाटकं के लिए 
तो उपयोगी माना जाता ही था, उन्नीसवीं-बीसवीं सदी में यूरोपीय नाट्यकला से प्रभावित 
हिन्दी के ये प्राचीन नाटक इस परंपरासे प्रेरणा ग्रहण कर रहे थे 1 


पुवंरगके भेद 

आशीवंचनात्मिका नांदी तथा कवि, काव्य एवं नाट्य-प्रयोग कौ भूमिका-रूप प्रस्तावना 
ये दोनों ही पूव॑रंग की अत्यन्त महतत्वपूणं विधियां हैँ । प्रथम के द्वारा मंगल-विजय कौ आशंसा 
होती है ओर दूसरे के दवारा प्रक्षक प्रयोग के समीपवर्ती होता है । दोनों के दो उपयोग ह । परन्तु 
इन दो के अतिरिक्त रंगद्वार, चारी ओर महाचारी आदि का भी बहुत महत्त्व है । उन्हीं के द्वारा 


तो गीत-वाद्य ओर नृत्य की मधुरता का सृजन होता है । इसीलिए भरत ने इस पूवंरंग के चार 
भेदो की परिकल्पना कीदहै। 


पूरव॑रंग कै ताल-लयाध्रित मेद 


भरत ने पूर्वरंग के विविध अंगों का विवेचन करते हए ताल भौर लयाश्रित दो भेदो की 
भी परिकल्पना की है-- चतुरस्र ओर त्रूयस्र । चतुरल्त पूवेरंग में हस्त ओर पादको कला, ताल 
ओर लयाभ्रित १६ पात होते हैँ ओर त्रयश्च पूव॑रंग में इसकी संख्या १२ हो जाती है ।* अन्यथा 
दोनों ही पूवं रंगों मे कोई अन्तर नहीं होता । पाद्य, गति-प्रचार, ध्रुवा ओर ताल आदिका 
प्रयोग त्रयस मे संक्षिप्त होता है ओर चतुर मे किचिद्विस्तृत् । वस्तुतः पूवंरंग कौ सारी योजना 
को शुद्ध पूर्वरंग की संज्ञा दी गई दै । शुदढ परवरंग मे भारती वृत्ति उपाधित रहती है, इसमे गीत 
ओर नृत्य का प्रयोग बहुत न्यून रहता है ।> पूर्वरंग के तीन रूपों का हमे परिचय प्राप्त होता 
है, त्रूयलल, चतुरस्र ओर शुद्ध । तीनों एक-दूसरे के पूरक हँ, शुद्ध पूवंरंग होने से भारती वृत्तिका 
ही प्रयोग होता है । अतः भाष। की दृष्टि से पूव॑रंग में संस्कृत माषा कौ प्रधानता ओर प्राकृत 
आषाके प्रयोग की सम्भावना कम रहती है । त्रयस ओौर चतुरस भेद मुख्यतः हस्त-प्रचार ओर 
गति-प्रचार पर ही आधारित हँ । 


गीत-वाद्याधित चित्र पुवेरग 

इन तीन भेदो के अतिरिक्त पूर्वरंणके एक ओर भी भेद की परिकल्पना भरतनेकीदहै, 
वह है चित्रपूवेरंग । चित्रपूवैरंग में गीत ओर नृत्य की योजना विशेष रूप से रहती है । नांदी-पदों 
के प्रयोग के क्रम मे रंगपीठ पर एक ओर शुभ्र पुष्पों की वर्षा होती रहती है गौर दूसरी ओर 


न 

१. सत्य हरिश्चन्द्र (भारतेन्दु हरिश्चन्द्र), प्रस्तावना भाग, सञ्जन (जयश र प्रनाद), प्रस्तावना भाग, 
हिन्दी नाटक उद्भव विकास, ¶१० २१४-१५ तथा १० २०२ । डो दशरथ श्रा । 

२, ना० शा ५।१४४-१४५ (गा० श्रो० सी°) । 

३. ना० शा० ५।१४८ । 
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३०६ भरत ओर भारतीय नाट्‌यकला 


नतंकियां ताल-लयाभध्रित गीत ओर नृत्य की मधुर गंज से दशको को मन्तरमुग्ध करती है । देवियां 
अपने अंगो को समलंकृत कर नृत्य की रसमयी मुद्राओं का प्रदशेन करती है । इन्दं गान ओर 
नृत्य की विधियो के योग से वही शद्ध पृ्वंरंग चित्रपवरंग के रूप मं परिणत होता है । 


चिन्रपूवंरंग ओर किव के तांडव नृत्य 


चित्रपूवंरंग कौ सजना मे नृत्य क्के प्रवततंक शिव का बड़ा महत्त्व है, क्योकि मूलतः भरत 
ने शुद्ध पूवंरंग की ही योजना कर थौ!" उस शद्ध पूर्वरंग का प्रयोग शिव ने देखा ओर इसमे 
अधिक रसमयता के सृजन के लिए नुत्त के प्रयोग का विधान किया। तण्ड्‌ को आदेश देकर 
भरत को नृत्य की शिक्षा दिलवायी । यह्‌ पृवंरंग-विधि नाना 'करण' ओर “अंगहारो' से विभूषित 
होनेके कारणही “चित्रपूव॑रंग' के रूप में विख्यात है ।२ अभिनवगुप्त ने चित्रपूवंरंग के उद्भव 
के सम्बन्ध मे अपना मन्तव्य स्पष्ट कर दिया है कि भरत ने मूलतः पर्वरंग मे नृत्य की योजना 
नहीं की थी, परन्तु शिव-निरदिष्ट नृत्य कौ योना के कारण उसे वैचित्यकारक कटा गया ओर 
वह्‌ चित्रपूवैरंग के रूप में स्वीकृत हुजा । 3 पूर्वरंग मेँ वैचित्य-सृजन के लिए "ताण्डव अथवा 
'लास्य' नत्यों का प्रयोग होता दै । 


गीत-वाद्य-नृत्त का संतुलित प्रयोग 


भरत ने यह अनुमान किया कि यदि नाट्य-प्रयोग से पूवं गीत ओर नृत्त का प्रयोग आव- 
एयकता से अधिक किया जाय तो त्ेक्षक खिन्न हो जायेगे ओौर शेष प्रयोग मे उनकी रुचि नहीं रह 
जायेगी । अतः चित्रपूर्वरंग के विवेचन के क्रम म यह भी स्पष्ट निर्देश दिया है कि गीत, वाद ओर 
नृत्त के अतिशय प्रयोग से अभिप्रेत भावो भौर रसों का उद्बोधन न हो सकेगा । गीत-वाद्य एवं 
नृत्त का पूवं-रंग न प्रयोग उतनादीहो कि वह्‌ रागजनक ही हो, खेदजनक नहीं । * अतः पृवे- 
र्ग को "चित्र" रूप देते हुए "गौतावादनृत्त का संतुलन अपेक्षित है । गान, वाद्य ओर नृत्त का 
संतुलित प्रयोग होने पर ही प्रधान नादूय-प्रयोग कके प्रति उत्तरोत्तर अभिरुचि जागृत होती है 
आर उसमे रागजनकता भी रहती है । 

वस्तुतः आरम्भके नौ यवनिकान्तगं त पूरव॑रंग के अंगों का उपयोग तो नाट्‌य-प्रयोग को 
पणे सफल बनाने का महान्‌ समारम्भहीदै। आधुनिक नाट्‌य-गृहों मे भी पहले से गानवाद्य का 
समारम्भ होता रहता है । उन सबके विवरण का महत्व प्रयोक्ताओं की दृष्टि से है । वाद्य-यन्त्र, 
वात्नों का निवेशन, हस्तपाद-प्रचार आदि सब पृण॑तया अन्तिम रूप से परीक्षित हो जायं । इस 
विषय के विश्लेषण से भरत की सूक्ष्म प्रयोग-दृष्टि का परिचय प्राप्त होता दै । पूव॑रंग के शेष दस 
अंग तो दशेकों से सम्बन्धित है । नांदी से ही नाटय-प्रयोग का आरम्म हो जाता है । प्रस्तावना तो 
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पूवंरग ३०७ 


नाद्‌ य-प्रयोग का मानो प्रथम चरण है । नांदी ओौर प्रस्तावना के सम्बन्ध में आचार्यो में परस्पर 
मतभेद भी कम नही है। 

भरत कौ विचार-टष्टि नितान्त स्पष्ट है । नांदी का प्रयोग सूत्रधार करता है, प्रस्तावना 
का स्थापक । परन्तु परवर्ती आचार्यो में जो भ्रम ओौर सन्देह की लहर उठती हुई मालूम पडती 
है, उसके कारण हैँ नादट्‌य-प्रयोग का उत्तरोत्तर हास तथा भरतकालीन अनेक आडम्बरपूर्ण 
विधियो के संक्षेपण का प्रयास । आचायं विश्वनाथने तो स्पष्ट रूपसे प्रतिपादित कियाहै कि 
उनके काल में पुवेरग की विधियो का इतना विस्तृत प्रयोगन होने के कारण सूत्रधार ही 'स्थापनः 
भी करता है । भास प्रचीन नाटककारहोते हुए भी नांदी कातो प्रयोग करते ही नहीं, सूत्रधार 
दवारा नाटक का आरम्भ करते है, कवि-कीतेन या काव्योपक्षेपण नहीं । 

वस्तुतः प्राचीन नाट्यशास्त्र ओर नाट्य-साहित्य का एतत्सम्बन्धी प्राप्त रूप जितना 
रोचक है उतना ही महत्त्वप्‌णं भी । इसमें सन्देह नहीं कि भरत ने जितनी स्पष्टता ओौर विशदता 
से इस विषय का विवरण प्रस्तुत किया है उतना अन्य आचार्यो ने नहीं । हा, आमुख के सन्दभं में 
नाट्य-ग्रन्थो के आधार पर अनेक नवीन भेदो की परिकल्पना की गई है। निःसन्देह प्रस्तावना 
की समृद्ध शैली का परिचय प्राप्त होता है । परन्तु वह्‌ उन आचार्यों का मौलिक चिन्तन नहीं है, 
उसका स्रोत तो नाट्यशास्त्र था ओर गौण रूप से भरतोत्तर रूपकं साहित्य भी । 

अतः पूवं रग की प्रकल्पना नितान्त मौलिक ओौर विचारोत्तेजक तथा नाट्य-प्रयोग को 
समृद्ध रूप मे प्रस्तुत करने की अत्यन्त भावभरी रंगीन रंगभूमिभी है वह्‌ । 
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पात्रों की वििन्न मूपमिकाषं 


मि 


पात्रों की मूमिकाके मूलम विचारदशंन 

नाट्य-प्रयोग के सिद्धान्तो के विवेचन के क्रममें भरतने पात्रों की विभिन्न भूमिकाओं के 
सम्बन्ध मे तात्त्विक विचारों का आकलन किया है। नाट्य के लोक-वृत्तानुकरण होने से प्रयोज्य 
एवं प्रयोक्ता दोनों ही प्रकार के पात्रों की आकृति, प्रकृति, आचार-व्यवहार एवं वेशभूषा आदिमे 
विभिन्नता एवं विविधता स्वाभाविक होती हैँ । प्रयोग-काल मे प्रयोक्ता पात्र जब रंगमंडप में 
प्रवेश करता है तो वह स्वका त्याग" ओर "पर -प्रभाव को ग्रहण करं प्रस्तूत होताहै।प्राणकी 
यात्रा एक देह से दूसरी मे होती है ओर वह दूसरी देह्‌ में प्रवेश करते हुए प्रथम देह के स्वभाव को 
त्यागकर दूसरी देह के अनुरूप हो जाता है । नाट्य-प्रयोग में पात्रों की भूमिका के मूल मे भारतीय 
द्णन की इस चिन्तनधारा का प्रभाव स्पष्ट है। पात्र अपने रूप को उपयुक्त वणे, बसन एवं 
आभूषण आदि से आच्छादित कर मन से भी प्रयोग-काल तक्र के लिए वह्‌ राममय या दुष्यन्तमय 
हो जाता है । उसको बाणी, अंगों की चेष्टा ओर लीलाएं सब तदनुरूप हो जाती हैँ । तब वह्‌ पात्र 
प्रयोज्य पात्र कौ भूमिका मे अवतरित होता है ।' अतएव लौकिक दृष्टि से सामान्यस्तरका भी 
पात्र प्रयोग-काल में राज-प्रभाव उत्पन्न करने मे समथं होता है । राजा का राज-रमाव तो सह- 
जात है ओर पात्र का राजःप्रभाव आचार्॑-बुद्धि ओर पात्र की प्रतिभा एवं परिश्रम का सुजन । 
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१. आआत्मरूपमवच्छाथ वणेकेः भूषणेरपि । 
यादृशं यस्य यद्र प्रकृत्या तस्य तादृशम्‌ । 
वयो वेशानुरूपेण प्रकृते नाट्‌ यकर्मंणि, 
यथाजन्तुस्वमावं हि परिस्यञ्यान्यदे हिकम्‌, 
परभावः प्रकुरुते परदेहं समाश्रितः, 
एवं बुधः प्रं भावं सोऽस्मीति भन सास्मरन्‌, 
बागगगति लीलाभिश्चेष्टाभिश्च समाचरेत्‌ । ना° रा० २६।९-८ । 
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पातो की विभिन्न भूमिकां | ३०६ 


वस्तुतः भरत के प्रयोग-सम्बन्धी समस्त सिद्धान्तो का यहं प्राणसूत्र है । इसी के प्रयोग द्वारा 
नाट्य-प्रयोग को रूप प्राप्त होता है भौर इसीलिए वह्‌ "ङ्पक' या "नाटक" होता है । लोक-जीवन 
के अनुरूप ही नाट्य में प्रयोज्य पात्रों के नितांत अनुहूप प्रयोक्ता पात्रों की कल्पना भरत ने प्रस्तुत 
कीहै। पात्रों की आजति, प्रकृति व आंगिक चेष्टा तथा अन्य भाव-भंगिमाओं की परीक्षा करके 
तब न्ह तदनुरूप किसी विशिष्ट पात्र की भूमिका देने का विधान है । यदि प्रयोज्य एवं प्रयोक्ता 
पात्रों की इन विशेषताओं कौ अनुरूपता को हृष्टि में रखे बिना ही पारो का चयन होतादहै,तो 
प्रयोगकाल में नाट्याचा्यं को बड़ी कटिनाई उठानी पड़ती है । पाश्चात्य नाट्य-प्रयोग के इतिहास 
मे प्रयोक्ता पात्र (देक्टर )को कभी सर्वाधिक महत्व दिया जाता था । क्योकि वे अपनी शारीरिक 
भाव-मंगिमा, बाणी एवं अन्य चेष्टाओं द्वारा उपयुक्त प्रभाव उत्पन्न करते थे । अपनी आकृति 
ओर प्रकृति एवं चेष्टा आदि के द्वारा स्वभावतः “खलनायक प्रतीत होता था ओर अपनी उदात्त 
वृत्ति, सुरूपता, वीरता ओौर सौम्य-प्रभाव के द्वारा वह्‌ 'तायक' जान पड़ता था ।* भारत ओौर 
पाश्चात्य नाट्यकला के समीक्षकों के विचारों मे बहुत समता है । उनका भाव यही है किं दानव, 
राक्षस, राजा, सेनापति, मत्री एवं दुजंन आदि की भूमिका के लिए पात्र मे सहजात गण भी 
अपेक्षित दै, वह्‌ केवल नाट्याचायं की बुद्धि का ही परिणाम नहीं होता । 


प्रयोज्य पात्रों के उपयुक्त पां की आकृति ओर प्रकृति 


भरत ने दिव्य मनुष्य एवं राक्षसादि विभिन्न श्रेणी के पारो कौ आति, व प्रकृति, देश 
एवं वेश आदि का सुनिश्चित रूप प्रस्तुत किया ट । 

दिब्यपात्नों की भूमिका : प्रयोज्य पात्रके दिव्य होने पर उसके अनुरूप प्रयोक्ता पात्र 
के लिए अहीनांग, वयोन्वित, न स्थूलन कश, न दीघं न मंथर, सुगठित अंग-युक्त, तेजस्वी, 
सुस्वरयुक्त तथा प्रियदर्शी होना नितान्त उचित है । ` 

दानव आदि पात्रों की भूमिका : स्थूल, लम्बा ओर विशाल शरीर, मेधो-सा गम्भीर 
स्वर, रौद्रभाव प्रकट करने वाले नेत्र, ओर तनी हुई भौहों के साथ राक्षस ओर दानव आदिको 
भूमिका में पात्र प्रवेश करते ह । ° 

 भानुषोचित पात्रों की सूमिका : मनुष्य कौ भूमिका में अभिनय करने वाले पात्रों के नयन, 

मौह, कलाट, नासिका, ओष्ठ, कपोल, मुख, कण्ठ, शिर, प्रीवा तथा अंग, सब सुन्दर होते है । 
इनके अंग-प्रतयंग सुश्लिष्ट, दीघं एवं मद से मंथर होते है । इनकाशरीरनतोस्थूलहोताहैः न 
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३१० भरत ओौर भारतीय नाट्यकला 


कश ही । अपितु स्वभावतः संतुलित होतादहै।ये सुशील, ज्ञानी तथा प्रियदर्शी होति हैँ । राजा 
ओर राजकुमारों की भूमिका मेषेसेही पात्रों का प्रयोग करना उचित होता है 


अन्य पात्रों के लिए उपयुक्त आकृति ओर प्रकृति 


प्रयोग-काल मे अन्य प्रयोज्य पात्रके लिए भी भरत ने आकृति ओर प्रकृति आदिकी 
कल्पना की है । जिन पातो के अंग न विकल, न स्थूल जौरन कृण हो, जो तकं-वितकं में चतुर 
हों, प्रगल्भ तथा जीवन में उन्नतिशाली हो, उन्है मंत्री ओर सेनापति की भूमिकामें प्रस्तुत 
करना चाहिये । परन्तु जिन पात्रों के नयन पिगल-वणं, नाक लम्बी, कद मध्यमयानाटाहो वे 
कांचुकीय ओरं ब्राह्मण की भूमिका के लिए उपयुक्त होते है । परन्तु जिन पातरौ की चाल धीमी 
हो, बौने, कुबडे, काने, मोटे ओौर चिपटी नाकं वाले हों उन्हे दुजंन या दास की भूमिका में प्रस्तुत 
करना चाहिये । जिनका शरीर स्वभावतः क्षीण एवं दुबल हो वे तपः-श्रान्त व्यक्ति की भूमिका 
के लिए उपयुक्त होते है । 


विकृत आकृति ओर पश्र की भूमिका 


प्राचीन भारतीय (प्राकृत-संस्कृत) नाटकों ओौर रामलीलाओं मे बहुत से पात्रों के लिए 
कई मुख, कई हाथ आदि वाले विकृत पात्र, वानर ओर सिह आदि का भी प्रयोग होता आया है । 
उनके लिए आचायं-बुद्धि के अनुसार मिदट्री लाह, काठ, चमड़ा आदि के द्वारा उनकी आकृति- 
रचना अपेक्षित है । 3 शाकुन्तल तथा प्रसादकृत चन्द्रगुप्त मे वन्य पणुञों की भी परिकल्पना को 


गद है।४ 
आकृति ओर प्रकृति कौ श्रनुरूपता 


प्रयोक्ता पात्र अपनी शारीरिक ओर मानसिक विशेषताओं के अतिरिक्त आहायं विधियो 

से समन्वित हो प्रयोज्य पात्र की भूमिका में नितान्त तदनुरूप हो प्रस्तृत ओर इसकी परिकल्पना 
की गई है। भरत ने वय, वेश, अंगरचना, भाषा ओर अन्तशरकृति सबकी अनुरूपता का बहुत 
स्पष्ट विधान किया है । भरत की व्यापक व्यावहारिक नाट्य-हृष्टि का इससे पता चलता है। न 
केवल बाह्य अनुरूपता का ही अपितु आन्तरिक अनुरूपता पर भी उन्होने पर्याप्त प्रश्रय दिया है । 
दोनों के समन्वय से ही इस अनुरूपता का सृजन होता हे । यद्यपि इसमे लोकधर्मी विधि से अनु- 
रूपता प्रदान की जाती है । परन्तु प्रयोक्ता पात्र मे किसी प्रयोज्य पात्र की भूमिका में प्रस्तुत होने 
के लिए आङृति एवं अन्तःप्रकृति की दृष्टि से स्वाभाविक अनुरूपता अपेक्षित है । आचायं-बुद्धि 
तो उसमे परिष्कार ओर संस्कार मात्र करती है ।* प्रयोक्ता अपने अभिनय दारा एक ममेस्पर्शी 
१, ना० शा० ३५।६-१२ का० भा०। 

, ना० शा० ३५।१२-१८ का० भा० । 

, ना० शा० ३५।१६-१८, का० सं° का० भा० पादरिप्पणी, १० ६५२ । 

, श्रमिशान शाङुन्तलल सप्तम श्रक, चन्द्रगुप्त भ्रकं १, ¶० ८० । 

. एवमन्येष्वपि नाट्‌ थधरमीं प्रशस्यते । 


देशवेषानुरूपेण पात्रं योज्यं हि भूमिषु । ना० शा० ३५।१¶० ६५२ पादरिप्पणी तथा ्च° शा० 
ञ्मक ५, चन्द्रयुप्त भकं ३। 
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पात्रों की विभिन्न भूमिका ३११ 


अनुभूति के माध्यम से जीवन की संपूर्णता का सुजन करता है । टृश्य-विधान आदि उसमें सहायक 
मात्र है । अतः प्रयोक्ता पात्र कौ सहजात मनोवृत्ति ओर आङ़ृति का विचार ओर तदनुरूपता का 
निर्धारण बहुत आवश्यक है । अनुरूपता के सिद्धान्त मे यही मूल विचारतत्तव है । डोरान के शब्दों 
मे अभिनेता अपनी संपूणं चेतना द्वारा प्रयोज्य पात्र को प्रस्तुत करता है, उसमें उसका शरीर, 
रक्त ओर संवेदना मूततिमान्‌ होते ह ।' 


प्रकृतियां 

भरत ने विभिन्न भूमिकाओं में पात्रों के अभिनय की प्रवृत्तियों ओौर परंपराओं का तीन 
्रकृतियो मे समाहार किया है । उन्हीं तीन ्रकृतियो मे भूमिका के सब रूपों का समावेश हो 
जाता है । वे तीन प्रकृतिर्या निम्नलिखित: 

अनुरूपा, विरूपा ओर रूपानुरूपा या रूपानुसारिणी । 


अनुरूपा प्रकृति 

प्रयोज्य पात्र की कवि-कंल्पित प्रकृति के अनुरूप प्रयोक्ता पात्रों की प्रकृति आदि होने पर 
अनुरूपा होती है । पुरुष पात्र पुरुष की तथास्वीपात्रस्त्री की भूमिका में देश, वय, वेश एवं 
भाषा के अनुरूप प्रयोग के लिए प्रस्तुत होते है । 


विरूपा प्रकृति 


जब प्रयोज्य पात्र को प्रस्तुत करने के लिए प्रयोक्ता पात्र अपनी प्रकृति के विपरीत 
भूमिका में प्रस्तुत होता हे तो "विरूपा' प्रकृति होती है । यह स्थिति तब उत्पन्न होती है, जब 
वृद्ध बालक की ओौर बालक वृद्ध की भूमिका में प्रस्तुत होते है । भरत ने "विरूपा भूमिका का 
स्वेथा निषेध किया है । अभिनवगुप्त की दृष्टि से 'स्थविर-वालिश' शब्द उपलाक्षणिक है । इस 
लिए बालक वृद्ध कौ ओर वृद्ध बालक की भूमिका के लिए तो सर्वेथा अनुपयुक्त होते ही है, परन्तु 
युवा वृद्ध की ओर वृद्ध युवा की भूमिकाके लिए भी उपयुक्त नहीं होते । आहायेविधि द्वारा 
रूप आदि की समानता होने पर भी जाति एवं अन्य आंगिक चेष्टाओं मे परस्पर बहुत वैषम्य 


होता है । 


रूपानुरूपा प्रकृति 
जब पुरुष पात्र स्त्री की ओर स्त्री पात्र पुरुष की भूमिका मे अवतरित होति रै तो 


र 
1. ^+ 718 ल एण (शाण 9 16800186 {01 1)5 20016166 ४४ 106 1016 


16७1 17 118 [णा 71४, 113 06511 & 1००५, 16814, 70771 816 80प, काठ 
{113 115 26510768 7089 06 € 8८४, एणा 116४ 111 06 ५1086 ग 20708710. 
81226 & 11168176, . 848. 

२. ना० शा० २६।९१ । 

३. संवंधि शबष्दाः संवध्यन्तर माक्षिपन्तीति । स्थविरो युवाभूमिकायां युवा च स्थविर भूमिकायां न 
योञ्यः। बालिशोऽत्र विरूपः स विरूपभूमावायोज्यः । एतच्चोपलक्तणम्‌ । यत्र यस्प्रयोजनो न 
श्लिभ्यति न स तत्र योज्य इत्यथः । अ मा० भाग ३, १० २९७। 








३१२ भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


रूपानुरूपा या रूपानुसारिणी प्रकृति होती है1* एेसी भूमिकाओं को अभिनवगुप्त ने वसादुश्यके 
नाम से अभिहित किया है । स्त्री दवारा पुरुष का ओर पुरुष द्वारा स्त्री का अभिनय बेसादुह्यही 
है । हसी प्रकार नरसिंह या दशवदन रावण की भूमिका में प्रयोक्ता पात्र का अवतरण वैसादृश्य ही 
है । प्रयोक्ता पात्र की न तो वैसी आकृति होती है ओौरन वसी प्रकृति ही । अतः भरत एवं 
अभिनवगुप्त के अनुसार प्रयोक्ता पात्र दूसरे के रूप के अनुसार अपने सूप की रचना करता है । 
अतः यह्‌ भी रूपानुरूपता होती है 1 


अनुरूपता को सीमा 


भरत-प्रतिपादित पात्रों की अनुरूपता के सन्दभं में न केवल स््रीद्धाय पुरुष कीओौर 
पुरुष द्वारा स्त्री की भूमिका में प्रस्तुत होने की स्वच्छन्दता है, अपितु जतु (लाह ), काष्ठ ओर 
चमं आदि के योग से पशु, एवापदमुख भौर बहु-बाहुमुख आदि प्रयोज्य पारं के भी प्रयोग में उन्हँ 
संकोच्र नहीं है । 3 परन्तु विरूपा प्रकृति के वे पक्षमेंनहींर्है। वृदधद्वारा बालक या युवा कीतथा 
बालक या युवा द्वारा वृद्ध की भूमिकामे पात्र ं का अवतरण उनकी दृष्टि से उचित नहीं है, 
क्योकि वृद्ध ओर बालक या युवा की आकृति ओर प्रकृति एक-दूसरे से नितान्त भिन्न होती है । 
एक जीवनव' त पर क्लौकता नये स्वणंविहान का नवपल्लव-सा है तो दूसरा जीवन-सन्ध्या का 
जराजीणं पाड पत्र । दोनों मे अनुरूपता की संभावना नहीं की जा सकती । 

अनुरूपता से भरत का भाव यही है कि प्रयोगकाल मँ प्रयोक्ता प्रयोज्य की आत्मासे 
अपने-आपको आविष्ट कर अपने अहंमाव का त्यागकर आहार्य-विधि की सहायता से आकृति 
को तदनुरूप बनाकर वाणी, अंगलीला ओौर चेष्टा आदि का भी तदनुरूप ही विधान करे । प्रयोक्ता 
पात्र प्रयोज्य के अनुरूप वय, अवस्था, भाकृति ओर प्रकृति आदि की दष्टिसे होने पर ही सच्चे 
अर्थो में नाट्य-प्रयोग कर सकते है ।* 


मूमिकाभओं कौ विभिन्न प्रकृतियों के उपलब्ध साक्ष्य 


नाट्यशास्त्र में प्रतिपादित इन तीन ्रकृतियों के सम्बन्ध में प्राचीन भारतीय साहित्य 
(विशेषतः नाट्य) मे रोचक ओर महस्वपूणं विवरण उपलब्ध है । 
पुरुष पात्र पुरुष की तथा स्त्री पात्र सत्री की भूमिका में देश, वय ओौर बेशादि की 
अनुरूपता से प्रस्तुत हों यहं तो नितान्त स्वाभाविक स्थिति है। संस्कृत एवं प्राकृत के प्राचीन 
नाटकों की प्रस्तावना मे यत्र-तत्र इस सम्बन्ध मे बहुत स्पष्ट संकेत प्राप्त होते है 1 हषवद्धंनङृत 
प्रियदशिका ओर "रत्नावली" नाटकों मेँ स्वयं सूत्रधार ही वत्सराज की भूमिका में प्रस्तुत हृजा 
है, उसका छोटा भाई रत्नावली में योगन्धरायण तथा प्रियदशिका में दृद्वर्मा की भूमिका 
१. ना० शा० १६।१५ (गा० भो० सी०) 
का० सं° ३५।१६, का भा० १५४; ¶० ६५२ । 
२. पुङ्षस्य प्रयोक्तुः पुरुषेण प्रयोज्येण, योषितः योषिता तत्न सरा च्यवहारः । स्तिया: पुरषस्य वेस।- 
दृश्यम्‌ ¦ सा हिं सिहवदनदशदनादिभिः यस्तु प्रयोज्यैरन्यसादृश्यमेव । ° भा० भाग ३, 
प० २६३। 
३. ना० शा० २६।२-६ (गा० भ्रो° सौ °) । 
४, ना० शा० २६।७-८ (गा० भ्रो° सी) । 
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अवतरित होता है ।* कुटृटनीमत में रत्नावली के प्रथम अंक का प्रयोग प्रस्तुत किया गया है। 
उसमे राजकुमारी रत्नावली की भूमिकामें मंजरी नाम की परम रूपवती वेश्या प्रस्तुत हुई है, 
उसने अपने अनुपम रूप-सौन्दयं भौर अनूठी विलास-लीलाओं ओर भाव-भंगिमाओं से काश्मीर 
सज्नाट्‌ समरभटट काहृदयही नहीं वश में कर लिया था, उसे नितान्त निधेन भी वना दिया 
था।२ नटी प्रायः स्त्री-पात्रों की भूमिका में प्रस्तुत हा करती है । अतः यह अनुरूपा प्रकृति तो 
भारतीय नाटकों की सामान्य विशेषता है । 


विपरीत भूमिका 


पुरुष पात्र दवारा स्क्री-पात्र एवं स्त्री-पात्र द्वारा पुरुष पात्र की भूमिका में प्रस्तुत होने के 
विवरण नाटकं एवं अन्य ग्रन्थो मे मिलते हैँ। यह रूपानुरूपा प्रकृति की परंपरा अपने देश में 
प्राचीनकालसेही प्रचलित दहै। भरतने तो इस अभिनय-परपरा के लिए निश्चित सिद्धान्तो का 
निर्धारण किया है। इससे यह अनुमान किया जा सकतादहैकिं भरत के पूवं नाट्य-प्रयोग में 
एेसी परंपरा प्रचलित थी । कात्यायन के एक वातिकं पर टिप्पणी करते हुए पतंजलि ने “भ्रूकृस' 
शब्द का प्रयोग किया है । यह्‌ शब्द स्तरी-वेषधारी नतक के अथं में प्रसिद्ध दहै। भट्टोजी ने उक्त 
वात्तिक पर टिप्पणी करते हृए विचारपूणं अथं की परिकल्पनाकी दहै । भौं द्वारा भाषणया 
शोभा (कस) होने के कारण ही वह स्वरी-वेशधारी नतक (पुरुष) “श्न.कुंस' होता है । ° पतंजलि 
ने इसका उल्लेख किया है कि भौहों ओर हाथ की विविध मुद्राओं हारा शब्द-प्रयोगके विनाही 
अनेक अर्थो की प्रतीति होती है ।४ 

भारतीय नाटकं मे एेसे अनेक प्रसंगो मे पुरुषो द्वारो स्त्री के अभिनय का उल्लेख किया 
गया है । मालतीमाधव प्रकरणम सूत्रधार ओर परिपाश्विकं (नट) क्रमशः कामंदकी ओर 
उसकी शिष्या अवलोकिता की भूमिका मेभ है । कपू र-मंजरी के सूत्रधार का बड़ा भाई महाराजा 
कीदेवी की भूमिका में प्रस्तुत हुआ है । ९ प्रियदाशिका मे वत्सराज-वासवदत्ता की प्रेमकथा पर 
आधारित नाट्य-प्रयोग का आयोजन हुआ है । उसमे नायिका वासवदत्ता की भूमिका मे आर- 
ण्यिका (प्रियदशिका) ओर नायक वत्सराज की भूमिका मे मनोरमा प्रस्तुत होने वाली है। 


१. सूत्रधारः (आकण्यं । नेपथ्याभिमुखमवलोक्य । सहषंम्‌) भाय ! एष मम कनीयान्‌ आजाता गृहीतयौगन्ध- 
रायणभूमिकः प्राप्त एव । रत्नावली प्रस्तावना । 

२, अ्रनुकुवत्या कन्यां तथा-तथा नायकस्तया दृष्टः । येन जरतस्वप्यटनी धनुषः सृष्टा दशाषाखेन । 
कुष्टनीमत ६६& । 

३. भभ्रकु सादीनामिति वक्तन्यम्‌ । भ.कुसं र कुसं । अष्टाध्यायी ६।३।६१ प्रमाप्य । 
तथा-ज्.कुसः। भ्.वो कसः भाषणं शोभा वा यस्य स स्तरी.वेषधारी नतेकः। सिद्धान्तकोसुवी । 
समासाश्चयः विधि प्रकरण । 

४ अन्तरेण खल्वपि शब्द प्रयोगं वहवोऽथः गम्यन्ते भरिनिको चैः पाणिवि्ारेश्च । पातंजल मकामाभ्य 
२।१, १ पाणिनीय सूत्र पर । 

५. नट-सौगत जगतपरित्रानिकायाः तु कामदंक्याः प्रथमां भूमिकां भाव एवाधीते तदन्तेव।(जिन्यास्तु 
अहम्‌ अवलोकितायाः । मालतीमाधव प्रस्तावना । 

६. भहराभस्स देश्य भूमिश पेत्‌ तूण श्रज्जा अज्जमारिभ्रा श्रजवणि अन्तर चिदट्‌ठदि । कपू रमंनरी, 
प्रस्तावना । 





यनात 


३१४ भरत ओर्‌ भोरतीय नाट्यकला 





परन्तु विदूषक ओर मनोहर की कुशल योजना से स्वयं उदयन ही नायक की भूमिका मे (मनोरमा 
के स्थान पर प्रस्तुत होता है । प्रियर्दशिका के इस नाट्य.प्रयोग से पुरुष की भूमिका में स्त्री भौर 
स््रीकीभूमिकामें पुरुष- दोनों प्रकार की प्रयोग-परंपराओं का समर्थन होता हे ।" 

पुरुष द्वारा स्त्री एवं सत्री द्वारा पुरुष की भूमिकामें अभिनय नाट्य-प्रयोग कौ सामान्य 
स्थिति नहीं है । वह कभी कथावस्तु के आग्रह, कभी पात्रों की न्यूनता ओर कभी कौतुहलवश 
सुनियोजित होती है । अजुन का वृहन्नला की भूमिका में प्रस्तुत होना लाटकीय घटना की अनि- 
वार्य॑ता ही है । प्रसाद-रचित ध्रुवस्वामिनी मे चन्द्रगुप्त (द्वितीय) धरुवस्वामिनी कीसखी की 
भूमिका में प्रस्तुत हो शकराज का वध करते हैँ । चन्द्रगुप्त का कामिनी-वेशधारण कोरी नाट्य- 
कल्पना नहीं अपितु वह्‌ रेतिहासिक तथ्य है। गुप्तकुल की गौरव-लक्ष्मी की मर्यादा की रक्षा के 
लिए चन्द्रगुप्त ने यह साहसिक कायं किया था। वाणभदट्ट ने चन्द्रगुप्त के इस साहस का उल्लेख 
किया है।2 प्रसादकृत्‌ "चन्द्रगुप्त" में युवती कल्याणी (नंद की पुत्री) एक युवक सैनिककेरूपमें 
परवतेश्वर को नीचा दिखाने के लिए प्रस्तूत हई है । निःसंदेह इस प्रकार के विलक्षण प्रयोगो से 
नाट्य-प्रयोग मे जसावारण चमत्कार भी उत्पन्न होता ह । 


4 
॥ 
॥ 
| 


रूपानुरूपा नाट्य-प्रयोग की प्रवृत्ति 


आधुनिक एमेच्योर ( अव्यवसायी ) नाद्‌्य-मंडलियो मे रूपानुल्पा पद्धति प्रचलित है । 
विश्वविद्यालयों ओौर कलिजो को सांस्कृतिक परिषदो हारा आयोजित नाट्य-प्रयोगों में पुरुष 
एवं स्त्री-पात्रों के विपर्यय के उदाहरण कभी-कभी मिलते है। एेसा जभाववर होता है । कुछ 
वर्षो पूं मैने भासरचित वासवदत्ता क! स्वानूदित रूपान्तर ओर श्रीबेनीपुरी-रचित अम्बपाली को 
अपने निर्देशन में प्रस्तुत किया धा । नारी-पात्रों के अभाववश पुरू पात्ोंको ही नारी-पात्रं 
की भूमिका मे प्रस्तुत किया ओर प्रेक्षको के प्रशंसक-भाजन भी बने । प्रसादरचित ध्र.वस्वामिनी 
का प्रयोग कुछ वर्षो पूवे मने एक महिला कलिज मे देखा था । पु पात्रों की भूमिका म छात्राए 
ही थीं ओर चन्द्रगुप्त एवं अन्य पुरुष पात्रों को सफल भूमिकां मौ कभी-कभी कुछ उपहासास्पद- 
सी मालूम पडती धीं । * यूरोप मे शेक्छपियर केकालमेभी एसी प्रथाथी ओर अब भी एेसे 
प्रयोगो का अभाव नहीं है । वहाँ के सामाजिक जीवन में संगठित अनेक प्रकार की महिला समि- 
तिय रेस नाद्यो का आयोजन करती ह जिनमे महिलाएँ पुरुषो की भूमिका में अभिनय करती 
ह । परन्तु यह तथ्य है कि क्षा गौर अभ्यास द्वारा भी नारी पौषूष का कितना भी प्रदशंन करे 
परन्तु पुरुषोचित वीरत्व ओर परुषता का वह भाव नहीं जा पाता। ५ भरतने इस विपरीत 


१. ्रियदरशिका, तृतीय रक । 

२. भ्र वस्व।मिनी भ्रक २, ¶० ४० त! अरिपुरे परङलत्रकामुकं कामिनीवेशः चनद्रुप्तो शकपतिमशातयद्‌ । 
वाणम्‌ । 

३, चन्द्रगुप्त, श्रंक २, प० &४। 

४. स्वप्नवासवदन्ता (१६५०) श्मम्बपाली (१६५१) 
भरत नाटथ-परिषद्‌. (रामदयालसिह कालेज के तत्वावधान मै ्रायोजित) । 

५. [7 <191८6870€816'8 11706 (€ 00015 914 कलाल 18८ 09 फल" ० 
४०५५ (11005 & 11116 छा = ता6७850४६ णः 9 > ४०४ 2110 17 209 ९886, {166 
8 8 106 064 भ 71889 {181 पल 081 ल्ल, 
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पात्रों की विभिन्न भूमिकाएे ३१४ - 


नाट्य-प्रयोग को अलंकार ही माना, सहजात गुण नहीं ।* लोकनाट्यो मे तो प्रायः एसे प्रयोग 
होते ही है । मिथिला के लोकनादट्यमे परुष ओर नारी दोनों ही भूमिकाभों का निर्वाह वाल 
नतकं द्वारा ही सम्पन्न होता है । 
रूपानुरूपा प्रकृति के अनुसार तो स्त्री स्वच्छन्दतापूर्वंक पुरुष की ओर पुरुष स्त्रीकी 
भूमिका में होते हैँ । यह अस्वामाविक अवस्था है । सामान्यतया यही उचित टै कि संस्कृत पाठ्य 
का प्रयोग पुरुष पात्र करे ओर जीत का प्रयोग नारी। क्योकि नारी-कठ मधुवर्षी होतादहै भौर 
पुरुष कंठ परुष एवं कठोर । यद्यपि पुरुष भी शास्त्रीय गीत का अभ्यास तो कर लेते हैँ परन्तु 
स्वर में स्वाभाविक माधुयं न होने से गीत में वह मोहकता नहीं आ पाती। यदि स्त्रीके पाठ 
(संस्कृत) में पृरुषजनोचित स्पष्टता ओर उदात्तता हो तथा पुरुष के स्वर में नारी-कण्ठ-सा 
माधुयं हो तो दोनों की प्रकृति के विपरीत होने से उनके लिए अलंकार ही होता है । ` मृच्छकटिकं 
म नायक चारुदत्त को गीत से विशेष अनुराग है ओर रोमिल (परुष पात्र) का स्वभाव मधुर 
गीत सुनकर उसकी चेतना आनन्द-मग्न हो जाती है । यद्यपि विदूषक की दृष्टि मेंस्त्री का संस्कृत- 
पाठ तथा पुरुष द्वारा गायन, ये दोनों ही उसे उपहासास्पद मालूम पड़ते है ।3 स्वभाव के विपरीत 
नारी एवं पुरुष पात्रों द्वारा रूपानुरूपा भूमिका में प्रयोग के अनेक उदाहरण नाटकं मे मिलते, 
यह्‌ हम उल्लेख कर चूके दै । 
भरत ने प्रकृति के विपरीत रूपानुरूपा की भूमिका के लिए प्रयत्न की आवश्यकता मानी 

है । अपने-अपने स्वभाव के अनुकूल सृकूमार या परुष प्रयोग की भूमिका का निर्वाह तो संभव है 
परन्तु विपरीत स्वभाव का शास्त्रानुसार प्रयोग आचाय-बुद्धि की प्रेरणा ओर प्रयोक्ता कै प्रयत्न 
से ही संभव है ।* स्त्रियों के अंगों मे स्वाभाविक माधुयं ओर गतिम विलास भाव वतंमान रहता 
है; पुरुषों के अंगों में सुश्लिष्टत। ओर प्रभावक्षाली तेजस्विता स्वयं वतंमान रहती है । सहज 
ह्प-सौन्दयं ओर विलास-लीलाओ से उददीप्त नारी नाट्य-शिक्षा पाकर तो नाट्यमें वैसी ही मन- 
भावन ओर्‌ प्रियदशिनी मालूम पडती है जैसे एलो के सौरभ-मद मे मती लता । नारियाँ कामो- 
पचार में निपुण होती है । योग्य एवं रूपवती नारियों के भाव, रस, अंगों के भाव समृद्ध लालित्य 
द्वारा नाट्य मेँ प्राणोन्मादक रस का उन्मेष होता है ।* 
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१. प्रकृतिविपय॑य जनितौ विश्ञेयौ तावलंकारो । ना० शा० २६।१६ । 
२. माधुयं युणविदहीनं शोभा जनयन्त तदूगीतम्‌ । 

यत्र स्त्रीणां पाठपाद्‌ युखैः नराणां च कंठमाधुयम्‌ । ना° शा० २६।१७-१६ । 
३. मृच्छकटिक श्रंक ४।३-५; मम तावदद्वास्यां हास्य जायते । स्त्रियाः संस्कृतं पठन्त्या मनुष्येखं च 

काकली गायता । 


४, स्त्रीषु प्रयोञ्यः प्रयत्नेन प्रयोगः पुरुषाश्रयः । यस्मात्‌ स्वभावोपगतो विलासः स्त्रीषु विद्यते । ना शा० 
२६।२०.-२६३ । 


५. प्रमदा: नार्थ विलासः (लमते) लतेव कुसुमैः विचित्रलावण्या । कामोपचार कुशलाः भवन्ति च काम्या 
विशेषेण ॥ २६।३४ (गा० श्रो° सी °) । 


चके 








३१६ भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


सुकुमार ओर आबिद्ध भ्रयोग 


स्त्री ओौर पुरुष की भिन्न प्रकृति को दृष्टि मे रखकर ही भरतनेदो प्रकारके नाट्य 
प्रयोग की कल्पना की है- सुकुमार ओर आविद्ध । सुकुमार प्रयोग मे नारी-पात्रों की प्रधानता 
रहती है गौर आविद्ध प्रयोग मे पूरुष की। सुकुमार प्रयोग में युद्ध, मार-काट, हत्या ओर इसी 
प्रकार के अन्य भयावह दृश्यो का प्रयोग नहीं होता क्योकि उसका प्रयोग नारी दारा संभव नहीं 
है । नाटक, प्रकरण, भाण मौर वीथी आदि श्यंगार-प्रधान सुकुमार रूपक स्त्रियों के लिए उपयुक्त 
होति ह । इनमें सुकुमार प्रकृति कौ नारियाँ भूमिका मे रहती हैँ । इन रूपक-भेदों मे श्यृगार कौ 
प्रधानता होने के कारणस्त्रीकी सुकुमार प्रवृत्ति ओर लालित्य के प्रसार का पर्याप्त अवकाश 
रहता है । परन्तु आबिद्ध प्रयोग मेँ कठोर प्रकृति के पुरुषों की बहुलता रहती है । उरदण्ड प्रकृति 
के देव, दानव ओर राक्षसो के जीवन के अनुरूप ही युद्ध, हत्या, विनाश, विभीषिका, आघात ओौर 
्रत्याघात के दादण दृश्यों का प्रसोग होता है । उद्धृतप्राय डिम, समवकार इहामृग सौर व्यायोग 
(रूपक भेद ) इनके लिए उपयुक्त होति है । अतः वृत्तिके रूपमे इन प्रयोगो कै सात्वती ओर 
आरभटी का प्रयोग होता है । ' 
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०0 
नाट्याचार्य ओ रेगशिल्पी 


नाट्य-प्रयोग मेँ समस्त ज्ञान-विज्ञान, शिल्प ओर कला तथा लोक एवं शास्र की 
परंपराओं का समन्वय होता है ।* इस समन्वयके द्वारा ही नाट्य-प्रयोग को पूरणेता प्राप्त होती 
है । इसी पूणंता को लक्ष्य कर भरत ने नाट्य-प्रयोग के समस्त साधक अंगों का आक्रलन मौर 
तात्त्विक निरूपण तो किया ही है, परन्तु उनकी शास्त्रीय दृष्टि का प्रसार उस महत्तर मानवीय 
शवित की ओर भी हुआ जिसकी प्रखर प्रतिभा, कल्पना ओौर परिश्रमके योगसे ही नाटूयामृत- 
रस का रंगभूमि मे अभिवषेण होता है। नाट्य-प्रयोग के लिए विविध विषयों के आचाय, कला- 
मर्मज्ञ गौर शिल्पियों की विद्या-बुद्धि का उपयोग होता है । ये रंगाचाये, नाट्याचायं, वृतज्ञ, 
छन्द-विधानज्ञ, शिल्पी ओर लयतालज्ञ आदि होते हँ । इनके अतिरिक्त अनेक प्रकार के व्यवसाय 
ओर कला के जानकार शित्पियो की प्रतिमा ओर परिश्रमका भी उपयोग नाट्य-प्रयोग के लिए 
किया जाता है, जिनमे माभरणकृत, भाल्वकार, चित्रकार, वेषकार, नाट्‌यकार, स्तौ तिक, रजक, 
कारूक ओर कुशीलव आदि अनगिनत शिल्पी-जन अपना योग प्रदान करते है । रंगमंच पर 
उपस्थित पात्रों के अतिरिक्त ये नाट्य-प्रयोक्ता नाद्‌य-मंडप कौ रचना, उसकी साज-सज्जा, 
पात्रों के वेश-विन्यास आदि का विधान, आभरण-रचना, चित्र-कल्पना, गायन ओर वादन, आदि 


नाना प्रकार के प्रयोगो के समन्वय द्वारा नाट्य-प्रयोग को सिद्धि प्रदान करते है 


सूत्रधार : स्थापक ओर परिपादिवक 


पात्रों तथा अन्य नाट्य-शिल्पियो में सूत्रधार प्रधान होता है, क्योकि समस्त नाद्य- 
प्रयोग का सूत्र उसी के द्वारा संचालित होता है । वह नाट्य-प्रयोग का प्राण सूत्र-सा बनकर सच 
पात्रों ओर प्रयोक्ताओं को जीवन ओर गति देता रहता है । जवश्यकतातुसार स्वयं भी रंगमंच 


= ~ 
(८ त तच्छानं त तच्छिल्पं न साविधान साकला । न सयोगो न तत्कमं नाट्येऽस्मिन्‌ यन्न दृश्यते । 
नार रा १।११३ख-११४, का० सं°। 
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३१८ भरत ओर भारतीय नाट्‌यकला 


पर पात्रके रूप में प्रस्तुत होता दै, तथा स्थापना या प्रस्तावना के माध्यमसेनाट्यका आरम्भ 
भी करता ही है। नाट्य-प्रयोग उसकी प्रेरणा ओर कल्पना पर परिपल्लवित होता है । इसी 
महत्ता को दृष्ट मे रखकर भरत ने सूत्रधार के स्वाभाविक एवं उपाजित गुणों का आख्यान 
करते हृए उसमे महत्तर आदश पूणं व्यवितत्व कौ कल्पना की है। सूत्रधार शास्त्र कर्मो मे 
सुशिक्षित, वाद्य-वादन में प्रवीण, रसभाव मेँ विशारद, नाटूय-प्रयोग में कुशल, वेश्याओं के उपचार 
मे निपुण, नाना प्रकार के गीतो, छन्द-विधान ओर ग्रहनक्षत्र के तत्त्वों का ज्ञाता, देह-व्यापार मे 
पंडित, पृथ्वी, द्विप, देश ओर जनपदो के चरित का ज्ञाता, राजवंश मे जन्म ग्रहण करने बाला, 
शास्त्रार्थो का निर्णायक, प्रवक्ता तथा नाना पाखण्ड कार्यो का ज्ञाता होता है । इन शास्त्रोपाजित 
गुणो के अतिरिक्त वह्‌ स्वाभाविक गुणों से भी समृद्ध होता है । वह्‌ स्मृतिमान्‌, बुद्धिमान्‌, स्मित- 
भाषौ, पवित्र, नीरोग, मधुर, क्षमाशील, प्रियवादी, अनुकूल, सत्यवादी ओर क्रोधरहित होता है । 
इन शास्त्रोपाजित एवं स्वाभाविक गुणो के द्वारा वह्‌ समस्त नाटूय-प्रयोग का संचालन करता है 
उसी के माध्यम से कवि ओर प्रक्षक का संगम संभव हो पातादै। 

नाट्य-प्रयोग सम्बन्धी अन्य अनेक कार्यो का संपादन करते हुए यह सूत्रचार्‌ स्थापना एवं 
प्रस्तावना दारा नाट्य का मंगलारंभ करता दहै। यद्यपि नाटूषशास्त्र एवं अन्य नाट्यशास्त्रीय 
ग्रन्थो मे स्थापक द्वारा काव्य की स्थापनाके प्रयोग का विधान है, परन्तु प्राप्त संस्कृत नाटकों 
ने स्थापक द्वारा स्थापनाके प्रयोगका कोई उदाहरण नहीं उपलब्ध है । ` भास केनाटकों मे 
स्थापना तो है पर उसका प्रयोक्ता भी सूत्रधार ही है। इनमे सूत्रधारतो कभी अत्यन्त संक्षेपमें 
ओर कभी गीत आदि की योजना करकेही नाट्य-प्रयोग का आरंभ कर देता है ।3 परन्तु 
मृच्छकटिक, अभिज्ञानशाकृन्तल, मालविकाग्निमित्र, रत्नावली ओर उत्तररामचरित आदि भास 
क परवती नाटकों मे सूत्रधार प्रायः अतिरिक्त नाट्य-कायं करते हृए पाये जाति ह| वेकवि- 
पिरचय देते हँ ओर नाट्यकथा के नितान्त नवीन्‌ होने पर उसका भी संक्षिप्त संकेत कर देते है । 
उत्तररामचरित मेँ सूत्रधार (वैदेशिक) ओर नट के संवादसे कथा का परिचय मिल जाता है।* 
मृच्छकटिक ओर मालतीमाधव नामक प्रकरणों की कथा सवंविदित न होने के कारण चारुदत्त- 
वसन्तसेना आौर मालती-माधव की प्रणय-कथा का सकेतात्मक वर्णन प्रस्तावनामें सूत्रधारने 
प्रस्तुत किया है“ महावीरचरित की प्रस्तावना मे तो सूत्रधार का सहायक उससे निवेदन 
करता है कि कथा की अपू्वेताके कारण उसके सम्बन्ध में प्रेक्षको से निवेदन करे । 4 


कक राया 


१. नादयप्रयोग कुशलः नानाशित्परसमन्वितः । 
पादच्छंद विधानक्चः सवंशास्त् विचच्णः । 
स्मृतिमान्‌ मतिमान्‌ धीर उद्‌रः स्थितवाक्‌ कवि । 
अरोगो मधुरः कान्तो दान्ताचैव प्रियंवदः ।। आदि । ना° राण ३५।४५-५२ का सं०) का० भा० ३५ 
१०६५२ । 

, ना० शा० ५१६२ (गा० श्रो° सी°) 

३. भस्त के नाटर्को की प्रस्तावना । 

५. अ० शा०, उत्तररामचरित रौर मालविकाग्निमित्र प्रस्तावना । 

, श्रवंतिपूर्यां द्विजसा्थौगाहो युवादलिद्रः किल चारुदत्तः । 
गुणानुरक्ता गणिका चयस्य वसन्तशोभेव वसन्तसेना ।। म° सं० १।५-६, मा० मा० को 
प्रस्तावना । 

| ६. म० च° की प्रस्तावना । 
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नाद्याचायं ओर रंगशिल्पी ३१६ 


सृत्रधार-अभिनेता भी 

यह सूत्रधार प्रस्तावना के उपरान्त आवश्यकतानुसार पात्र के रूपमे भी रंगमंच पर 
प्रस्तुत हुआ है । मालतीमाधव कौ कामंदकी सूत्रधार ही है।१ प्रियदशिका ओर रत्नावलीमे भी 
वह वत्सराज तथा उत्तररामचरित में वह रामकाल के वैदेशिक की भूमिका में अवतरित हृजा है । 
उत्तररामचरित म भरत का उल्लेख तौयत्रिक सूत्रधार के रूप मेँ किया गया है, क्योकि वह्‌ गीत, 
वाद्य ओौर नत्यों के भीज्ञाता है । यही कारण है कि प्रस्तावना के क्रममें वह्‌ नटी या कुंशीलव 
या परिपारिविक आदि की सहायता से नाट्यारंभ में गीतके सहयोग से प्रयोग करतादहै। अतः 
पात्रों तथा अन्य नाट्य-प्रयोक्ताओं में सूत्रधार का व्यवितत्व सर्वाधिक महत््वशाली है । वह नाटूय- 
प्रयोग कौ विधियो का उपदेष्टा ही नहीं स्वयं रंगमंच पर प्रस्तुत हो कवि एवं कान्य-परिचय, 
गीत तथा अभिनय का भी प्रयोक्ता है । वह भासके पूरवंसे ही नाट्य-प्रयोग का इतना मह्व- 
शाली व्यक्तित्व बना हुआ था कि भारतेन्दु काल तक के नाटकं सूत्रधार के प्रभावसे बच नहीं 
सके ।‡ 


पाडचात्य नाटय-प्रणालो में सूत्रधार 


नाट्य-प्रयोग के लिए सूत्रधार की महत्ता के सम्बन्धमें भरत की कल्पना के समानांतर 
आधुनिक पाश्चात्य नाट्याचार्यो ने भी प्रायः उसी रूप मेँ विचार कियाहै। उनकीदटृष्टि से 
सूत्रधार (प्रोडयूसर) नाटूय-प्रयोग का नियंत्रक होता है । वह्‌ नाट्यकार कौ रचना को प्रस्तुत 
करने के लिए उपयुक्त पात्रों का चयन करता है, रंगमंडप-रचना, वेशभूषा-विन्यास, प्रकाश- 
उवस्था एवं अन्य अनेक प्रकार की प्रयोग-सं बंधी समस्याओं का सूत्र वही संचालित करता है । 
प्रयोक्ता पात्र एवं अन्य सहायक उसके अंगके रूपमे रहते ह । वह्‌ समस्त नाट्य-प्रयोग का मूल 
स्रोत है, जो कवि के नाट्य, उसके विचार ओर कल्पना को अभिनय एवं अन्य विधियो द्वारारूप 
देता है, समग्रता देता है, प्राण देता है ।४ इन आचार्यो ने नाट्य-प्रयोग मे प्रयोक्ता, कवि ओर 
सामाजिक के महत्व का शतशः आख्यान किया है ओौर इस "त्रिकः का समन्वय यह सूत्रधार अथवा 
प्रोड्यूसर ही करता है ।* भारतीय रस-सिद्धान्त के अनुसार तो इन तीनों द्वारा व्यक्ति-विशेष 
की भावना परिस्थिति-विशेष की कल्पना से साधारणीकृत होने पर ही नाट्‌य-रस आस्वाद्य होता 





१. मा० मा० की प्रस्तावना । 

२, व्यसृजद्‌ मगवतो भरतस्य तौयेत्रिकं सूत्रधारस्य । उ० रा० च श्रंक ४। 

३. भारतेन्दु हरिश्चन्द्र - सव्य हरिश्चन्द्र की प्रस्तावना । 

४, {16 912४5 0 ‰7000८्€ा 15 6886011811४ ०१८ ग {16 (001. € 15) 10६९0, 
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३२० भरत ओौर भारतीय नाट्यकला 


है । › नाट्‌यसिद्धि के प्रसंग मे भरत ने एक ओौर भी त्रिक की कल्पना की है, वह हे पात्र, प्रयोग 
ओर समृद्धि । पात्रगत विधि का सम्बन्ध बुद्धिमत्ता, सुरूपता, लयतालज्ञता, रसभावक्तता ओर 
बयोऽनुरूपता आदि से है । सुन्दर वाद्य-वादन, मदु गान, स्पष्ट ओर प्रभावशारी पाद्य तथा 
शास्तर-क्मो क समायोग का सम्बन्ध प्रयोगसे है ओर भूषण-धारण, वस्त्र-परिधान, तथा अन्य 
नादट्य-प्रसंगों के समाकलन का सम्बन्ध सभृद्धिसेहै। ये तीनों ही नाट्य-प्रयोग से संबंधित है 
ओर इनका प्रयोग अथवा सामंजस्य सूत्रधार ही करता है । अभिनेता, अन्य नाट्य-शिल्पी एक-एक 
अंश को पूणता देते हँ ओौर सूत्रधार उन सब अंगो का यथोचित समाकलन करता है \* पूवं ओौर 
पर्चिम में सूत्रधार के महत्व, कवि, प्रयोक्ता ओर परेक्षक के समन्वय के सम्बन्धमे जो बिचार 
प्रस्तुत किये गये है, उनमें परस्पर बहुत साभ्य है । 


स्थापक ओर परिपाहिवक 


सूत्रधार के दो सहायक पुरुष प्रयोक्ताभों मे स्थापक ओर परिपाश्विक विशेष रूप से 
उल्लेखनीय है । पूवंरंग के उपरान्त सूत्रधार के निष्कान्त होने पर काव्य की स्थापना के लिए 
स्थापक के प्रवेश का विधान दै। वह्‌ नाट्‌यशास्त के अनुसार सूत्रधार केही तुल्य-गुण ओर 
आकृति वाला होता है । नाट्‌्य-प्रयोग को स्थापना का कायं इसीका है ।? परन्तु स्थापक का 
प्रयोग कहीं भी नाटकों में नहीं दिखाई देता । यहाँ तक कि भासके नाटकों मे भी नहीं, जहां 
्रस्तावना के स्थान पर स्थापना ही है। अतःया तो स्थापक ओर सूत्रधार एक व्यक्तित्व है अथवा 
कालान्तर में स्थापक का भी स्थान सूत्रधार ने ही ग्रहण कर लिया । साहित्यदर्पण से भी इस तथ्य 
की पुष्टिहोतीहै किं कालान्तर मे पूवंरंग का सम्यक्‌ प्रयोग नहीं होता था । अतः सूत्रधार ही 
स्थापक का भी कायं संपन्न करता था 1“ 

परिपारिवक नाट्यशास्त्र के अनुसार सूत्रधार की अपेक्षा गणो मे किचित्‌ ही न्यून होता 
है । वह्‌ मध्यम प्रकृति का प्रयोक्ता पात्र होता है । वह्‌ उज्ज्वल, रूपवानः मेधावी, नाट्‌य-विधान 
का ज्ञाता ओर अपने कायं में अत्यन्त निपुण होता है । सूत्रधार का वह सहानुग (सहचर) होता 
है । भास के अभिषेक ओर कालिदास के मालविकाग्निमित्र एवं विक्रमोववंक्षीय में सूत्रधारका 
वह्‌ सहचर है ।* 

नाद्यकार : नाट्‌य-प्रयोग के लिए नाद्यकार का असाधारण महत्व है । अपने हृदय मे 
बतं मान प्रतिभा के योग से सत्वयुक्त भवो को पात्रों के प्रयोग योग्य बनाता है । कवि-बुद्धिसे 
ही ग्रक्षकके हृदय में रस का उदय होता है ।° 


त > 

१. ल्लोकस्य स्ब॑स्य साधारणतया स्वत्वेन भान्यमानः चन्यैमानोऽर्थानाप्यम्‌ । स च सुखदुःखरूपेश 
विचित्रेण समेलुगतः। न तु तदेकात्मा । भ्र° भा माग १, प० ४६ । 

२, तथा समुदिताश्चैव विञेया: नाटघमाश्रिताः | 
पात्रं प्रयोगमूदधिश्च विशेयास्तु त्रयो यणाः! ना० रा २७६८-१०१ गा० श्रो° सी०) । 

३. ना० शा० ५।१६२-१६६, का० सं०, का० मा? ५।१४६-१५४ । 

४. इदानीपूवस्गस्य सम्यक्‌ प्रयोगामावादेक एव षार स प्रयोजयतीति । सा० द० ६।१२ । 

५. ना० शा० ३५। ¶० ६५५ का० भा० । 
तथा -अरमिवेक (मास), विक्रमोबंशीयम्‌ भा० भग को प्रस्तावना । 

६. ना० शा० ३५।३१ का० भा०। 
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नट 


रस, भाव ओर सत्वयुक्त लोक-वृत्तान्त का नाट्य (अनुकरण) करने के कारण प्रयोक्ता 
पात्र के लिए 'नट' शब्द का प्रयोग होताहै। यह नानाविध वर्णो से आच्छादित, भूषणोंसे 
अलंकृत, गांभीयं ओर ओौदायं आदि गुणों से संपन्न हो प्रयोगकाल मे राजा की तरह प्रतीत होता 
है । यह्‌ सूत्रधार की बुद्धि से प्रेरित सौष्ठव अंगो से समृद्ध हो रंगमंच की शोभा बढ़ता है । राजा 
ओर नट (भरत, पात्र), दोनों ही शोभादायक हैँ । नट की उज्ज्वलता प्रयोगकाल के लिए 
कल्पना हारा उपजीव्य है । राजा की उज्ज्वलता स्वाभाविक है।" नट नाट्य-प्रयोग-कालमें 
स्वभाव का त्यागकर 'पर-प्रभाव' में समाविष्ट हो, तन्मयहो रंगमंच पर प्रस्तुत होताहै। नट 
शब्द नृत्य ओर अभिनय दोनों अथे परंपराओं का संकेत करता है । यह्‌ "नट ' बहुभाषाविद्‌ तथा 
चारों प्रकारके अभिनयो काज्ञाता ओर प्रयोक्ताहोतादहै।* इन्हींनटोमेंजो कुराल नाट्‌य- 
प्रयोक्ता तथा समस्त ज्ञान-विज्ञान, कला ओौर विद्याओं में पारंगत होता था वही महानट, रगा- 
चायं यासूत्रधारदहोताथा।> बादमें नाटूय-प्रयोग करने वालों की एक जाति बन गई । 


नटी, नाटकीया ओर नतकी 


पारिपारिवक के अतिरिक्त प्रस्तावनामें सूव्रधारके साथनटी भी प्रायः वतंमान रहती 
है । भास के नाटकों (चारुदत्त) में वह सूत्रधार की पत्नी के रूपमे है । नटी के प्रति प्रयुक्त संबो- 
धन "आयं" है । “आर्ये' सम्बोधन पत्नियों के लिए भी प्रयुक्त होता है ।* उत्तरवर्तीं मृच्छकटिक, 
रत्नावली ओर मुद्राराक्षस नाटकोंकीनटीसूत्रधारकी पत्नीकेरूपमें वहां प्रस्तुत होती है। 
वहाँ सूत्रधार ने नटी को श्रिये" शब्द से सम्बोधित किया है ।* इससे अनुमान किया जा सकता है 
कि सूत्रधार ओौरनटी (एक ही जाति की) नाटूय व्यवसाय करने वाली विशिष्ट जातिके लोग 
थे, क्योकि नाट्‌य-व्यवसाय उनका वंश-परम्परागत गुण हो गया था । पति ओर पत्नी दोनों ही 
नाट्य-प्रयोग में एक-दूसरे के सहायक होते थे । हमारी इस कल्पना की पुष्टि स्वयं नाट्यशास्त्र 
से भी होती है। इसमें सूत्रधार, विदूषक, तौरिक, नट, वेषकर, चित्रकर ओर रजकं आदि विभिन्न 


१. (क) नाटयति धात्वर्थोऽयं भूयो नट्‌ यति च लोकडृत्तानाम्‌ । < 
रसभाव सत्वयुक्तं यस्मात्‌ तस्मात्‌ नटो भवति । 
ना० शा० ३५।७३ का सं० का० भा० ३५।२६ 
(ख) व णंकौः छादिस्तत्र भूष णेश्चाप्यलकृतः । 
गांभीयौदायं संपन्नः राजवत्‌. भवेन्नटः 
ना० शा० २४।७३-७६ का० भा० श्रादि । 
(ग) स्वात्मानं तन्मय कुवन्ति ततः कुतपविन्यासाद्रगं प्रणये पेशलम्‌ । कु म० भरतकोष, प ८६२। 
२. दशरूपक १।६ तथा ३।१-५ । 
लाक्तको नतैकः प्रोक्तः नटः रौलूष एव च । 
स््रीजीवी भरत सतो रंगाचार्यो महानटः ॥ 
हम्मीर-भरतकोष, १० ८६२ । 
३. नाण्ल० को० परं २१८०। 
४. चारुदत्त तें सूत्रधार भौर नरी का संवाद, ्रभिरूप पतित्रत के सम्बन्धे | 
५, मृच्छकटिक, रत्नावली भौर सुद्राराक्षस का प्रस्तावना माग । 





सा व 


चकः 


३२२ भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


शिल्पियों की परिगणना "भरत' शब्द के अन्तर्गत की गई है ।* रत्नावली की प्रस्तावना में सूत्र 
धार अपनी पत्नी से निवेदन करता है कि उसका छोटा भाई ही यौगन्धरायण की भूमिका में प्रस्तुत 
हो रहा है ।२ अतः सूत्रधार, नटी एवं अन्य विशिष्ट पात्र एक ही जातिकेथे ओर नाट्य-प्रयोग 
करना उनका वंश-परम्परागत गुण (व्यवसाय) था । नटी सूत्रधार की पतनी होती थी । फलतः 
गीत, नृत्य तथा अभिनय-कला में निपुण होती थी । अभिज्ञान शाकृन्तल की प्रस्तावना मे ही नहीं 
चारुदत्त के नाटकों मे भी गीत की योजना उसी ने की है । शाकुन्तल में प्रयुक्त उसका गीतराग, 
अत्यन्त मनोहर है ।3 मुद्राराक्षस की प्रस्तावना में सूत्रधार ने अपनी पत्नी नटी के सम्बन्धमें 
उत्तम विचार प्रस्तुत किये रै ।४ इन प्रमाणो के आधार पर यहं तो प्रमाणित हो जातादहैकि नटी 
सूत्रधार की सहानुगा है ओौर उपलब्ध भारतीय नाट्य-साहिव्य मे भास से भारतेन्दु तक के नाटकों 
मे वह सूत्रधारके साथ वतंमानरहीहै। प्रस्तावनाके क्रम म प्रयुवत इन तीन प्रधान पात्रों के 
अतिरिक्त इसी अध्याय में संभव है नाट्यशास्त्र मेँ उल्लिखित नाटकीया ही नटी हो । यह वस्त्र, 
आभूषण ओर वर्णक आदि से आच्छादित हो भावरस-समन्वित सत्व का (मनोदशा का) अभिनय 
करती है । नटी, नाटकीया ओौर नतंकी ये तीनों ही नाटय-प्रयोग मे नाना शिल्पो के ज्ञान, आतोद्य 
के वादन तथा रूप ओर यौवन से संपन्न होती हैँ । नाटकं की प्रस्तावना मे नटी ही प्रस्तुत 


होती है ।* 


नतंकी, नारकीया 


रस-भाव-विभाविका, दूसरे का संकेत जानने वाली, चतुरा, अभिनयज्ञा, माण्डवाद्च लय 
तालज्ञा, रसानुविद्ध ओर सर्वाग सुन्दरी नटी नाटकीया होती है ।5 संभव है भरतनेनटीके स्थान 
पर ही नाटकीया का उल्लेख किया हो । चारुदत्त नाटक मे गणिका वसन्तसेना के लिये खलनायक 
शकार ने, नाटक-स्त्री शब्द का प्रयोग किया है । यद्यपि इसी अध्याय मे भरत ने गणिका कौ पृथक्‌ 
परिभाषा एवं परिगणना की है ।७ संभव है अभिनय एवं नृत्य मे चतुर यह वेश्या भी होती हो 
अथवा यह्‌ भी सम्भव हो कि यह नतंकौ के निकट का शब्द हो । नतकी की परिभाषा ओर व्याख्या 
करते हुए उसकी मनोमुग्धक रिणी सृन्दरता--आकषक भाव-भंगिमा ओर शिल्पज्ञान कीन जाने 


१. शअरतङध्यै प्रवद्यामि भरतानां विकल्पनम्‌ । ना० शा० ३५।६६ का० सं० । (गा श्रो० सी०) 
२५।२१-४१ । 
. ननु श्रयं मम कवीयान्‌ भ्राता गृही तयोगन्धरायणभूमिकः प्राप्त एव । रत्नावली की प्रस्तावना । 
तवास्मि गीतरागेन हारिणा प्रसभं हृतः । श्र शा० प्रस्तावना । 
, गणवती उपाय निलेयं स्थिति साधिके त्रिवगेस्य । मुद्रा रा० प्रस्तावना भाग । 
ना० शा० ३४।४२-४७ का° स ° | 
स्वरतालयतिज्ञाश्च तथाऽ्ञचार्यापसेविकाः । 
चतुराः नाट्य कुशलाश्चो्ापोह विचक्षण।: । 
रूपयौवनसंपन्ना नारकीयाश्च नती । 
माधुर्यैण च संपन्ना ध्यानोध कुशलास्तथा । 
श्रगप्रत्यं¶ संपन्नाः चतुः ष्टि कलान्विताः ॥ श्रादि । ना० शा० ३५।७७ का० सं०। 
७. नाटकस्त्री वस्तन्तसेना नाम गणिका दारिका । चारुदत्त श्रक-१ । 
च, ५ ५ । 

तथा-श्रस्यैव कीत्यंते भाय लासिका नतकी नटी । 

च * # | 

सैव र्गमुपारूढा बकावा रगनायिका । ना० ल० को पर २१०८१-८२। 


क ^< ० ५ 
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कितनी प्रशंसा की गई है । दशरूपक में उद्धत नाट्यशास्त्र के पाठके अनुसार तो गुण, वय ओौर 
रूपवती सहस्रो नारियों मे नतंकी-सी कोई भी स्त्री सुन्दर ओर निपुण नहीं होती ।' 

स्तौतिक (तौरिक )- परिभाषा में तौरिक ओर परिगणना में स्तौतिक शब्दों का प्रयोग 
है । सम्भव है स्तौतिक शब्द का विकास स्तुति-मंगलवाचक सस्तु धातुसे हृजा हो, वयोकि आरम्भ- 
कालीन नादी में मंगलारम्भ के पूवं म गीत या नृत्य का प्रयोग नितान्त अल्पमात्रा में होता था, 
केवल स्तुति-वाचन मात्र होता था । इस स्तुति का वाचक ही स्तौतिक रहा होगा । परन्तु तौरिक 
शब्द की परिभाषा भरत ने (तूयं परिग्रहयुक्त' की है । वह तो वाद्यवादन तथा युद्धकला मे भी 
निपुण होता था । वह शूरपति ओर तूर्ंपति भी होता था जिसमे मंगलारम्भ मे गायन, वादन ओर 
नृत्य की प्रचुरता हो गयी थी ।२ यद्यपि भरत ने नाट्य-प्रयोग मे अतिशय गीत-वाद्य एवं नृत्य का 
प्रयोग निषिद्ध माना है । अतः ये दोनों प्रचलित शब्द नादटूय-प्रयोग की विकासशील विभिन्न 
अवस्थाओं क परिचायक हँ । एक में स्तुतिवाचन की ही प्रधानताहै तो दूसरेमेन केवल तूये 
आदि वाद्यो की ही, अपितु परिग्रहं (शस्त्रो) के प्रयोग की भी प्रधानता है। 


नाट्‌ य-प्रयोग के कुछ अन्य ज्ञिल्पौ 


मुकुट-कर प्रयोक्ता पात्रों के लिए मुकुट कौ रचना करता ह । मुकुट-रचना के लिए भी 
आहार्याभिनय के अन्तगंत निश्चित विधानों का उल्लेख है। मुकुट का प्रयोग राजा, रानी एवं 
अन्य राजवंशीय पात्रों के लिए होता है, क्योकि शिरोवेण के लिए अनेक वेश-मूषा ओर अलंकारं 
का विधान किया गया है । उन सबकी रचना यह मुकुटकर ही करिया करता था । आनरण-कृत 
दारा विभिन्न पात्रों के अंग-परत्यंगों की छवि को ओौर भी आकषक एवं प्रभावशाली रूप में प्रस्तुत 
करने के लिए विविध प्रकार के मनोहारी आभरणो का विधान बहुत विस्तृत रूप मेँ किया गया 
है । अतः आभरणो का प्रयोक्ता (विशेषज्ञ) आभरण-कृत ही होता था । माल्य-कृत फूलों की 
सुरभित रंग-विरंगी मालाओं की रचना कर पुरुष एवं नारी पात्रों की श्युगार-सज्जा प्रस्तुत करता 
था । वेषकर पात्रों की वेष रचना करता था।* वेशका बड़ा महत्व है। कवि-कल्पित पात्रकी 
मनोदशा, बय एवं अवस्था के अनुरूप वेश की रचना होने पर नाटूय-प्रभाव की वृद्धि होती है । 
अतः वेषकर भी नियुक्त रहता था । चित्रकार मुख्य रूपसे रगपीठ एवं रंगमंडप की भीतरी 
भित्तियों पर चित्ररचना करता था । प्ेक्षागरृह के विभिन्न भागों के व्णंन के प्रसंग में नाट्यमंडप 
की सुन्दरता ओर भव्यता के लिए मनोहारी चित्ररचना का स्पष्ट विधान किया गया है । रजक 
वस्त्रो को रेगता था, क्योकि विभिन्न रसो के संदभेमेंपात्रोंके वेशकाभी रंग तदनुरूप परि 
वित होता रहता था ।* कारुक रंगमंच के लिए एसी उपयोगी सामग्री प्रस्तुत करता था, जिसमें 


१. समागतासु नारीषु रूपयोवन कान्तिषु । 
न दृश्यन्ते गुशैस्तुल्या नतकी सा प्रकीर्तिता । ना० शा० ३४१४७ का० स० । 
तथा- दशरूपक के परिशिष्ट मे उद्धृत नारथशास्त्र के प।ठानुप्तार २४११३ (निणेयस्रागर) । 
२. शरप तिस्तू्यपतिः स्वानो प्रवादन कुशलः । 
तूरयपरियहयुक्तो विज्ञेयः तौरिको नाम । ना० शा० ३५।७२ का० स°। 
३. कार्यो नातिप्रसंगोऽत्र त्तगीतविधि प्रति । ना० शा० ५।१५८ (गा° श्रो° सी °) (द्वि° सं°) । 
४. ना० शा० ३५ ३३-३५ का० भा०। 
५. ना० शा० ३५।८२, का० सं ०, का० भा० ३५।२६क । 








३२४ भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


लाख, लोहा, पत्थर ओर लकडी का प्रयोग होता था। मुख्य रंगमंच की रचनाम कारुकं का 
संभवतः सर्वाधिक योग लिया जाता हो । क्योकि रंगमंडप की रचना मे इन वस्तुओं का प्रयोग 
होता ही है, साथ ही अस्-शस्त् एवं इसी प्रकार को अन्य अनेक प्रकार की नाट्योपयोगी कृत्रिम 
-सामग्री तैयार की जाती है । कथावस्तु के आग्रह से पात्र उसका प्रयोग करते है । ईस शब्द का 
प्रयोग शिल्पकार ओर कमंकार के लिए भी प्राचीन भारतीय साहित्य मे हुआ है । याज्ञवल्क्य, 
मनुस्मृति, विद्धशालमंजिका ओर नैषधीयचरित मे इसका उल्लेख मिलता है । मनुस्मृति के अनु- 
सार कारुक शब्द बहुत व्यापक है, इसके अन्तर्गत काष्ठकर्मी, तन्तुवाय, नापित, रजक ओर चमं- 
कार आदि सब परिगणित होते रै)" 
कुशीलव वादयन्तं की समुचित व्यवस्था तथा उनके वादन म निपुण होता है । आतोद्य 

विधान ओर उसके वादन की कुशलताके कारण ही वह कुशीलव के रूप मे विख्यात हुआ ।‡ 

कुशीलवो का संबघ राम के युग्मपृत्र वाल्मीकिं रामायण के गायक कुशलव से भीहै, क्योकि वे 

दोनों भी रामायण के परम प्रसिद्ध गायक थे । परन्तु नाटूयकला जौर प्रयोग के हासके साथही 
इन नटो ओर गायकोंकाभीसा माजिक दृष्टि से घोर पतन हुजा ओर उनका नाम "कुशीलवः, के 

रूप मेँ प्रसिद्ध हआ । > प्राचीन भारतीय नाटकों मे कुशीलवका उल्लेख सदा प्रस्तावनाओों मे 

किया गया दै मौर वहां हीन भावना का कोई संकेत नहीं मालूम पडता है। मालतीमाधव ओर 

वेणीसंहार मे कुशीलव शब्द का उल्लेख है । निःसंदेह गायन जौर वादन में कुशल होने के कारण 
नाट्‌्य-प्रयोग मे इनका बड़ा महत्व था 

इस विवेचना से भरत की शास्त्रीय दृष्टि का ही नहीं अपितु उनकी सूक्ष्म प्रयोगात्मक 

हृष्टि का परिचय मिलता ह) नाट्यशास्त्र मे इन प्रयोक्ताओं के लिए एक सामान्य नाम "भरतः 

ब्द का प्रयोग किया गया है \ ५ इसके अन्तगंत सूत्रधार से लेकर रजक तक लगभग अलर्ट 

प्रकार के विभिन्न शिल्पियो करौ परिगणना एवं उनके कायं-व्यापार का उल्लेख किया गया है । 

इनमें से प्रत्येक अपने-आप ने स्वतंत्र है तथा जिसकी कला के योग के बिना नाट्‌यप्रयोग के सफल 

होने की संभावना तरीं कीजा सकती । वेषकर नहीं हो तो पात्र के वय, सामाजिक ओर मानसिक 

अवस्थां के अनुरूप प्रभावोत्पादक वेशरचना की कल्पना नहीं को जा सकती । कारक यदि नहीं 

तो नादट्य-प्रयोग मे प्रयुक्त प्रभूत सामग्री का उचित उपयोग ही नहीं हो सकता । नाट्यशास्त्र मे 

परिगणित प्रत्येक शिल्पकार नाट्य-प्रयोग को जीवन, रस ओर शक्ति प्रदान करता है । अतएव 

ररत ने उन प्रधान प्रयोक्ता शिल्पियों की परिगणना की है, अन्यथा रगमंडप की रचनातथा 


१. ना० शा० ३५।८२ काण सं० । 
(क) कारुमिः कारितं तेन कृत्रिमं स्वप्नहेतवे । विद्धशालमंजिका १,१२ । 
(ख) नैषधीय चरित ११३८ । 
(ग) याश्चवल्कंयस्मृति २।२४८ । 
(घ) मनुस्मृति ५।१२९. १०।१२ । 
२, ना० शा० ३५।८४) का० सं ०, संस्कृत हगलिश डिक्शनरी, विलियम, १० २५५ ¦ 
३. मनुस्मृति ८, ६५, १०२१ ग्रमरकोष पं १६५२-५३ । 
४. तत्सवं कशीलवाः संगोतप्रयोगेन मतसमीहित संपादनाय प्रवतंताम्‌ मा० मा० प्रस्तावना । 
तस्किमिति नार भयसि कुशीलवैः सदहसंगी तकम्‌! वेणीसंहार प्रस्तावना । 
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५. अरत ऊध प्रवद्यामि रतानां विकल्पनम्‌! ना शा० ३५।२० का० भा०। 
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नाट्याचायं ओौर रंगशित्पी ३२५ 


आहार्याभिनय के प्रसंग में जितना विस्तृत विवरण प्रस्तुत किया गया है उससे नाट्य-मण्डप मं 
नाट्य-प्रयोग के लिए जितनी विविध सामग्री ओौर विभिन्न शिल्पियों के योग कौ आवश्यकता 
पडती है, उसकी परिगणना अत्यन्त श्रमसाध्य है । परन्तु नाट्य-मण्डप, जआाहायं-विधि तथा 
प्रयोक्ता पात्रों की परिगणना के द्वारा भरत ने नाट्य के प्रयोग-पक्ष को प्रयोक्ताओं के लिए बड़ा 
ही सुगम बना दिया है । इनके अतिरिक्त भरत ने गणिका, शिल्पकारिका, शकार, विट ओर 
विदूषक आदि लोकप्रिय पात्रोंकी भी परिगणनाकी है, जिनके संबंध मे हमने अन्यत्र विचार 
कियाहै।' 


परवर्तो आचार्यो कौ विचार-धारा 

नाट्य-प्रयोग की एेसी व्यापक हष्टि का परिचय भरत के परवर्ती आचार्यो ने नहीं दिया । 
यह्‌ तो स्पष्ट ही है कि इन आचार्यो भौर भरत की ष्टि में महत्त्वपूणं अन्तर है । भरत शास्त- 
कार ओर प्रयोक्ता दोनों ही थे ओर ये आचायं मात्र शास्त्रकार थे । अतः इनकी हृष्टि प्रयोग की 
ओर नहीं गई है । धनंजय, शारदातनय, सागरनंदी, आचायं विश्वनाथ ओर शिगभूपाल प्रभृति 
आचार्यो ने परंपरागत पात्रों के संबंध मे विचार कियाहै, प्रयोक्ता पात्रों के संबंधमेनहीं,या 
किचित्‌ ही । इन प्रयोक्ताओं में सूत्रधार, परिपाश्विकं ओर स्थापक आदि परंपरागत प्रयोक्ता 
पात्रों का उल्लेख इन सब ग्रन्थों मे है, परन्तु नेपथ्यभूमि में रहकर नाट्य-प्रयोग को प्राण-रस से 
पुष्ट करने वाले उन विभिन्न पात्रों का कोई विवरण नहीं है । दशरूपककार धनंजय की परंपरा 
मे ही आचायं विश्वनाथ ने रंगमंच पर प्रस्तुत होने वाले परंपरागत पात्रके क्रम में सूत्रधार, 
परिपाश्विक, संस्थापक ओर कुशीलव आदि का विवेचन किया है। प्रयोगात्मक टृष्टिन होने के 
कारण भरत की व्यापक पद्धति का अनुसरण नहीं किया गया है । अतएव अन्य नाट्‌्य-प्रयोक्ताओं 
की परिगणना इन दोनों नाट्य-प्रन्थो मे नहींहै।‡ इसदष्टिसे सागरनंदी के नाटक लक्षण 
रत्नकोष में किचित्‌ उपयोगी सामग्री इस संबंध में प्रस्तुत को गई है। उनका प्रेरणा-ख्ोतभी 
भरत का नाट्यशास्त्र ही है । उन्होने नाट्य-प्रयोक्ताओ में सूत्रधार, परिपाश्विकं के अतिरिक्त 
काव्य-प्रस्थापक (संस्थापक), नतंक, नट (शेनूष), भरतसुत (स्त्रीजीवी) ओौर रंगाचायं 
(महानट) तथा इन्हीं की पत्नी क्रमशः लासिका,नतंकौ ओौर नटी का उल्लेख किया है । रगाचायं 
की पत्नी ही अथवा इनमे से कोई नायिका की भूमिका में अवतरिव होने पर रंगनायिका होती 
है ।> परन्तु नाम-परिगणना कीहष्टिसे भी विचार कियाजायतो नाटक लक्षण रत्नकोष में 
परिगणित नामों मे कुछएेसे ही पात्रों की परिगणना की गई है, जो प्रत्यक्ष रूप में प्रस्तुत होते है । 

अतः भरत की-सी व्यापकता इसमे भी नहीं है । शिगभूपाल ने भी परंपरागत नायको के 
सहायक पीठमदं, चेट, विट ओर विदूषक तथा स्त्री पात्रों मे, नायिकाओों की सहायिकाओं था 
दूतीके रूपमे चेटी, लिगिनी, प्रतिवेशिनी, धात्रेयी, शिल्पकारी, कुमारी, कथिनी, कार्‌ ओर 
विप्रशिनका का उल्लेख किया है । कारु शिगभूपाल की हष्टि मे रजकी होती है ओर शिल्पकारी 


१. ना० शा० ३५; पादटिप्पणी, १० ६५५, का० मा० सं०। 
२. द० ₹ू० २।२९१; सा० द्‌ ० ३।४०-६० । 
३. लासरको नतंकः प्रोक्तः नटः शैलूष एवच । 
स्त्रीजीवी भरतसुतो रगाचार्यो महानटः ॥ ना० ल ० को० २१६०-२१८५। 


च्चे 








३२६ श्रत ओर भारतीय नाटुयकला 


वरीणावादिनी । परन्तु इनका उल्लेख नायिकाओं की सह।यिकाकेरूपमे यहाँ है 1१ भावप्रकाशन 
मरे णारदातनय ने प्रयोक्ताओं के संबंध मे अन्य आचार्यो की अपेक्षा अधिक स्पष्टता के साथ विचार 
किया है । परन्तु शारदातनयं ने नाद्य के प्रयोक्ता के स्थान पर संगीतशास्त् के प्रयोक्ताओं के 
नामोंकी परिगणना कौट । इन प्रयोक्ताओं मे सूत्रधार, नट, नटी, परिपाश्विक, कुशीलवः, 
विदूषक के सहित अन्य ना ट्‌य-प्रयोक्ता, शैलूष ओर भरत आदि । इस नामावली से यह्‌ तो 
स्पष्टहीदैक्रि इसमे एेसा एक भी नाम नहीं दहै जो मात्र प्रयोक्ता हो, पर रंगमंच पर प्रस्तुत 
होने वाला पात्र नहीं हो । 

अतः हमारा मन्तव्य इस संबध मे यही दकि भरत की-सी व्यापक प्रयोग-टष्टि परवर्ती 
किसी आचाय ने नहीं अपनायी ओर इसीलिए रंगमंच पर प्रत्यक्षतः प्रस्तुत होने वाले पात्रों के 
अतिरिक्त अन्य प्रयोक्ताओं के संबंध मे कोई विवरण नहीं प्रस्तृत किया । 


नाद्‌ प-प्रयोकताओं को सामाजिक स्थिति 


नाट्य-प्रयोक्ताभों कौ साम जिक स्थिति के संबंध में प्राचीन भारतीय साहित्य में पर्याप्त 
वरस्पर-विरोधी विवरण प्राप्त होते ह । रामायण, पराण, स्मृतिर्या, अर्थशास्त्र, नाट्यशास्त्र एवं 
उपलन्ध प्राचीन भारतीय नाटकों मे इस संबंध की प्राप्तसामग्री मे नाट्य-प्रयोक्ताओं के | 
जिक उत्थान ओर परतन का जीता-जागता इतिहास ही मानो चित्रित है। वस्तुतः इन त्राप्त 
विवरणो के विष्लेषण से नाट्य-प्रयोक्ताओं के सामाजिक हास ओर उन्नति दोनो का परिचय 
भिलता है । 
नाट्यशास्त्र मे प्राप्त पौराणिक आख्यान इस विषय पर महत्त्वपूणं प्रकाश डालता है 1 
उक्त आख्यान के अनुसार भरत ( नाट्‌य-प्रयोवता ) नाट्य-प्रयोग के क्रम मे विनोद-सृजन के लिए 
ऋषि-मुनियों का भौ उपहास करने लगे ओर उन्होने क्रोध मेड. है अभिशापित किया किवे 
लूद्राचार तथा निब्रं ह्मण हो अपना हीन जीवन बितागे, वंश अपवित्र हो जाएगा तचा वे नतेकों 
का हीन व्यवसाय करेगे । ` इन्हीं अभिशापित भरतःपुतरो ते ही नहुष का अनुरोध स्वीकार कर 
पृथ्वी पर नाटूय-प्र योग का समारंभ किया) काणे महोदय की, इस संदभं मे, यह कल्पना है कि 
नाट्यशास्त्र के प्रथम से पाँचवें अध्याय तक का अंश भरतों (नटो, नाटूय-पर योक्ताओं) को 
निकृष्ट जीवन से उत्कृष्ट जीवन की ओर उत्थान का एक विराट्‌ प्रयास है । इन अध्यायो मे 
“नाट्य' यज्ञ के रूप में परिणत हो जाता है ओौर' ब्रह्मोद्‌भव' तथा वेद-प्रसूत पंचम वेदकेरूपमें 
प्रस्तुत होता है ।* 
पातञ्जल महाभाष्यमे नाट्य-प्रयोक्ताओं कौ हीन सामाजिक दशा का बहुत स्पन्ट 
विवरण हमे मिलता है । पतंजलि ने यह कल्पना की है कि 'आस्याता' शब्द का प्रयोग वेदादि 
शास्त्र के अध्यापक के लिए हो सकता हे, न कि नादट्य-विद्या की शिक्षा देने वाले ग्रन्थिकया 
लटके लिए, जो रंगमंडपमें विभिन्न भूमिकाओं के लिए पात्रों से अभ्यास करवत, कं पोकि 
१. शिगभू पालः, र° सु १।८६-६३ । 
२. भाण प्र० १०६० १० २८८) प* १-२, ३-४, १८-२०। 
३. निर्ह्यसो निराभूतः शद्राचारो भविष्यति । 
य॒श्च वा मवतां वंशः स चांशौचोमविष्यति ॥ ना° शा” २६।३४-३५ (का० भा०,। 
४, हिस्ट्री भो संस्कृत पोणटिक्स, १० ^^ (पी° वी° काणे) । 














नोदट्याचा्यं गौर रंगशिल्पी ३२७ 


यह प्रकृष्टतर उपयोग नहीं है । प्रकृष्टतर उपयोग तो ग्रंथ ओर अथं काहो सकताहै।१ संभव 
है पतंजलि के काल में नाट्थ-विद्याका पूर्णतया परिणत शास्त्र नहीं तैयार हृआहो या नटोँ के 
आचरण संबंधी दर्बलताओं के कारण नादट्ूय-विद्या का वह्‌ चा स्थान विद्वानों के बीच नहीं 
बना रह्‌ सका । 

महाभाष्य के एक अन्य संदभं के अनुसार नटो कौ पत्नियों (नटियोँ) का चरित्र निर्दोष 
नहीं होता है, वे पर-पुरुषो के साथ भी स्वर ओौर व्यंजन की तरह्‌ हिल-मिल जाती हैँ । 

वस्तुतः भारत का प्राचीन साहित्य (धामिक) नाट्य-प्रयोक्ताओं ओर उनकी पत्नियों 
के चरित्र को संदेह की दृष्टि से देखता रहा है । निर्वासन काल में राम सीताको साथ नहींले 
जाना चाहते थे, अतः सीता ने कठोर शब्दों मे राम की भत्ंनाकीदहैकिवे अपनी चिर-संगिनी 
युवती पत्नी को शैलूष (नट ) कौ तरह दूसरे को सौपकर बन जाना चाहते है । ˆ 

अ्थंशास्त्र मेँ नाट्य-मंडलियों के चरित्र को ही दृष्टि मे रखकर भ्राम मे विनोद-स्थान, 
वरक्षणशाला ओर सैर-सपाटे के बाग-बगीचों के निर्माण का निषेध किया है, क्योकि ग्रामवासियों 
के सीघे-सादे जीवन मे नट, नतंक, गायक भौर कुशीलव आदि विघ्न उपस्थित करते थे ४ 

मनु ओर याज्ञवल्क्य नटो के प्रति समाज के आकषंण से संभवतः परिचित ये । मनुने 
नट.व्यापार को अनुचित मानते हूए ब्राह्मणो दवारा नट-प्रदशेन का निषेध कियाहै। नटोंकी 
पल्लियो की सामजिक मर्यादा उनकी दृष्टि में नितान्त नगण्य थी । समाज के अन्य पुरुषों का उन 
नटी स्त्रियों से अवैध सम्बन्ध होने पर भी उसके लिए बहुत ही हल्का दण्ड देने का विधान है। 
वयोकि वे नट अपनी पत्नियों के रूप ओौर सौन्दयं को बेचकर धनोपाजंन करतेथे ओर अपनी 
पत्नियों को अन्य पुरुषों से संपकं रखने के लिए उत्साहित करते थे, इसलिए नट, कुशीलव ओर 
भल्ल आदि के साथ संपकं का सर्वथा निषेध किया है । नाटय-प्रयोग ओर दारू कमं (बहरईगिरी) 
करने वाले ब्राहमणो की परिगणना उन्होने शूद्रो कीष्रेणीमें कीह। नटोंको किसी भी वस्तुक 
प्रामाणिकता के लिए साक्षीके रूपमे स्वीकार नहीं करते । इन पात्रों द्वारा प्रस्तुत आतिथ्य 


१. पातंजल महामाभ्य, आख्यातोपयोगे पाणिनीय श्रष्टाध्यायी के सूत्र पर । 
यद्‌ारम्भका रगं गच्छन्ति नटस्य श्रोष्यामो प्रंथिकस्य श्रोष्यामः । 
एवं तर्हि उपयोग इत्युच्यते । सर्वश्चोपयोगः तत्र प्रकषेमितिविश्ाव्यते, 
यश्च साधीय उपयोगः । कश्च साधीयः १ यो ग्रथाथेयोः । 
र्थोपयोगः को भवितुमहंति । यो नियमपूवेकः तद्यथा उपयुवता 
माणवका इत्युच्यते य एतं नियमपूवेकमधीतवन्तां भवन्ति । १।४२६ । 
तथा - पराणिनिकालीन भारतवर्ष, ¶१० ३३६, डो वासुद्रेवशरण श्रय्रवाल । 
पतंजलिकालीन भारत, १० ५००, ड० प्रमुदयाल श्रग्निहोत्री । 
२. व्यंजनानि पुनः नटभायौवद्‌ भवन्ति । तथथा नटानां स्तरिय रंगंगना योयः पृच्छंति कस्य यूयम्‌ 
कस्ययूयम्‌ इति तंतंतव तवेत्याहुः । पातं नल महाभाष्य &, १, १२ सत्र पर माध्य । 
३. स्वयं तु मार्या कौमारी चिरमध्युषितां सतीम्‌ । 
शैलूष इव मां राम परेभ्यो दातुमिच्छसि । वा० रा० २।३०-८। 
४. श्रर्थशास्र-भ्रध्यत्त प्रचार श्रधिकरण, १० ५३ । 


चे 








३२८ | भरत ओर भारतीय नाट्यकलीं 


ब्राह्मणों के लिए स्वौकार योग्य नहीं होता ।* मनु के इस विधान का समर्थन चारुदत्त ओर 
मृच्छकटिक की प्रस्तावनाओं से होता है । सूत्रधार द्वारा अनुरोध करने पर भी विदूषक (ब्राह्मण) 
उसका निमंत्रण अस्वीकार कर देता है ।२ विष्णुस्मृति मे नाट्य-प्रयोक्ता नटो को 'आयोगव' शब्द 
से संबोधित किया गया है कयोकिवे वर्णसंकर होतेथे। ये शूदर ओर वैश्य स्त्रियोंके संपकंसे 
उत्पन्न हए थे 13 रूपाजीव! ओर 'जयाजीव' ये दो शब्द इन नाट्य-प्रयोक्ताओों के लिए प्रचलित 
ये । इससे एक ओर उन प्रयोक्ताओं की हीन सामाजिक स्थिति का संकेत होता है, दूसरी ओर 
यह भी कल्पना की जा सकती है कि स्त्री पात्रों की भूमिका भें प्रायः रूपजीवा वेश्याय अवतरित 
होती थीं । चारुदत्त नाटक कौ वसन्तसेना नाटक-स्त्री है । * नाटक लक्षण रत्नकोष मे भरत-सुत 
के लिए "रंगजीवी' शब्द का प्रयोग किया गया है।* 

शान्तिपवं मे शुद्र को यह्‌ स्वतंत्रतादा गई है कि रंगमंडप के अन्य कार्योके अतिरिक्त 
वह स्वी का भी तदनुरूप अभिनय संपादित कर सकता दै ।\ नट निम्नश्रेणी का होता था ओर 
उसकी परिगणना समाज के सबसे निकृष्ट अन्यजो की श्रेणीमेंकी गई है। संभवतः इसी 
सामाजिक हीनता को दुष्टिमे रखकर आपस्तम्ब सुतर मे नाट्य, सभा एवं समाज आदिके 
प्रदणेन मे पात्रोंके लिए भाग लेना सवथा निषिद्ध माना गया है । 

नयो की खोई हई सामाजिक प्रतिष्ठा को पूनः प्राप्त करनेकी द्ष्टि सेनाट्यशास्त्रके आर 
भिक पाच अध्यायो की रचना हुई । इन अध्यायो मे नाट्‌य-विद्या ओर उसके प्रयोग कोपवित्र धामिक 
अनुष्ठान ओर चाक्षुष-यज्ञ कौ मर्यादा देकर बहुत ही ऊँचे सम्मानित पद पर प्रतिष्ठित किया ।> 

अरतौ ओर नटो का पतन धार्मिक ओर नैतिक कठोरता के कारण ही नहीं हृजा । भारत 
के राजनीतिक पतन के उपरान्त नाट्य-प्रयोक्ता निराशध्रित हो भटकने लगे, फलतः नाटूयकला 
ओर उसके प्रयोक्ता उत्तरोत्तर बिखरते गये । अभी भी उत्तर भारतके गांवों मे नट शारीरिक 
कलाबाजी ओर आत्हा-ऊदल के जोशभरे गीत माकर अपना जीवन.यापन करते है ओर उनकी 
पत्नियां (नटिनि्यां ) द्वार-ढार गीत गाकर अपना पेट पालती है ओर फसल के दिनोंमे यौबन 
ओर प्रेम के रंगभरे गीत गाकर अन्न उपाजन करती है । इनकी बोली पटछांही होती है। दूसरी 
ओर पूर्वी उत्तर प्रदेश ओर उत्तर विहार के बहुत-से गवो मे माटों कौ बहत बड़ी आबादी अभी 
भी स्तुति ओर वंदना के गीत गाकर अपना जीवन-यापन करती है । इनमे बहतो ने दो-एक सदी 
पूवं इस्लाम मत स्वीकार कर लिया था। बाद में बहुत-से भाट पनः हिन्दू हो गए । इन नटों ओर 
भाटों का संबंध भरतों ओर नटोंसे रहा हो, यह कहना कठिन है । परन्तु नाट्यशास्त्र के अनु- 
सार भरतो का पतन हुआ धा यह निश्चित है । यह अनुसंधान का महत्वपूणं विषय हैकियेनट 

ओर भाट भरतो की उस परंपरा को, विहृत रूप मे ही सही, जीवित रवे हुए है । मुजप्फरपुर मे 

, मनुस्मृति ८।१०२) ३६२, ६५) १०-२९२, १२।४५, याज्ञवल्क्य, २।५, ७० ७? । 
, चारुदन्त श्रौर मृच्छकटिक का प्रस्तावना-भाग । 
८ विष्णुस्मृति १६।३, ८ । 
अमरकोष पं ११११ तथा चारूदत्त ्र॑क १। 
, ना ल० को स्त्रीलीषी भरतयुतः प° २१८५ । 
, रंगावतरणं चैव तथा रूपोपजीवनम्‌ । महाभारत शान्तिपवै २६५।४-५ । 
, दिद शरो धर्मशास्त्र भाग २, ¶० ७०, ८४ तथा भरापस्तम्ब धर्मसूत्र १, १, ३, ११-१२ । 
, दिष्टी ओ संस्कृत पोएटिक्स, १० ३२, पी बी° काये । 
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भरु प्राम अभी भी है ओौर वे प्राचीन बंदी-जनों कौ तरह स्तवन एवं गायन का पेशा करते 
है । ये भाट भट्टो के उत्तराधिकारी मालूम पडते है, भरतों के नहीं । भरत का पर्यायवाची शब्द 
नट है, भाट नहीं । "भर' शब्द भट्ट एवं "आ" शब्द प्राचीन भारोपीय 'स्तूप' शब्द से विकसित 
हअ हो । एेसे गवो के इतिहासो म प्राचीन भारतीय कला ओौर संस्कृति के बहुत से महत्वपूणे 
सूत्र खोए हुए हैँ जिनके अनुसंधान को आवश्यकता है । 

भारतीय साहित्य मे नाट्य-विद्या ओर नाट्य-प्रयोक्ताओं के सम्मान ओर मर्यादाके भी 
विवरण उपलब्ध हैँ । आरंभिक बौद्ध-साहित्य में समाजो का निषेध किया गया है । परन्तु विरोध 
का यह स्वर उत्तरोत्तर मंद ही नहीं पडता गया अपितु नाट्य-विद्या ओर प्रयोग को अधिकाधिक 
प्रश्रय मिलने लगता है । "ललित विस्तर' ओर अवदान शतक! में इस सम्बन्ध कौ रोचक कथाएं 
मिलती हैँ । भगवान्‌ बुद्ध का जीवन अंकित करने के लिए नाट्याचायं स्वयं बुद्ध बनता है ओर 
अन्य नट भिक्षु-वेष में अवतरित होते हैँ । यही नहीं, स्वयं तथागत भी अन्य अनेक कलाओं के 
साथ नाट्य-नृत्य ओर संगीत आदि कलाओं मे भी निपूण हैँ ।3 बौद्धधमे आरभ में इन रागमूलक 
कलाप्रवृत्तियों का विरोधी था परन्तु बाद मे उस धमं के प्रवतंक को हौ उस नाट्यकला में निपुण 
रूप मँ चित्रित किया गया है । स्मृति एवं धर्म-ग्न्थो मे जो विरोध है, बह उनकी नीतिवादिता 
ओर आचरण की शता के कठोर आदशं के कारण ही । अतः धमं एवं नौतिमूलक साहित्य में 
तो विरोध है, परन्तु जातीय जीवन का जो विशाल साहित्य विकसित हो रहा था उसमें नाट्ूय- 
कला ओर प्रयोक्ताओं को सम्मान का पद प्राप्त था। नाट्यशास्त्र-प्रणेता "भरत मुनिके रूपमे 
समादृत है । नाट्य-विद्या से संबंधित सब विषयों के प्रवतेक भरत ही माने जाते हैँ । "लक्ष्मी 
स्वयंवर" नाट्य के प्रवतंक वही माने जाते है । दिव्य अप्सरा उसमे लक्ष्मी का अभिनय रूपायित 
करती है । इस प्रकार नादट्य-विद्या का सम्बन्ध वेदों, ब्रह्मा ओर भरतमुनि से ओर प्रयोगका 
संबंध विष्णु, शिव-पावंती, इन्दर एवं दिभ्य अप्सराओं तथा भरतमुनि के सम्मानित पूत्रो सेहै।* 
नाट्य-प्रयोक्ता पात्र राजाओं ओर श्रेष्ठ कवियों के रूपमे भौ चित्रित हृए है । बाणमट्ट ने 
हषं चरित में ्वाणत अपने मित्रों मे नटो ओर नदियों के नामों कौ परिगणना की है । भत्‌ हरिने 


१. भरभुश्रा शब्द का पूर्वादधं तो भाट शब्द का रूपान्तर है। भद्र-भट-मड़-भर । भायां के कररगोवमे 
भर शब्द मिलता है । जैसे भरौली (महपल्ली), भरौरा (भ्रुर), परन्तु भुरा शब्द्‌ का मूलरूप 
श्ररकल का विषय है । बहुत पुरा सस्तुप" धातु सारी मारोपीय माषार्श्रो में मिलता हे । स्तूप उसी से 
वना है । पुराना श्रथं टीला रह! होगा । उसे हौ इसका पूवेरूप मानने को मँ नहीं कहता, क्योकि 
ध्वनि-परिवर्तेन कभी-कभी भ्रामक व्युत्पत्ति की श्रोरले जाता है ।`""बहरहाल भरथुत्रा का तात्पयं 
भार्योके गोवरसे है । मरताः से इसका संबंध नहीं जान पड़ता । भरतपृत्र नट होते है, भार नहीं । 

ईडो० हजारीप्रसाद भिवेदी से पत्राचार के ्राधार पर : चंडीगद, २।११।६४ 
71065 200 (25165 11 वला 0601 -- ##. (0०6, 9. 20. 
२. वदानशतकम्‌ , ¶० १८७ । 
३. काव्यकरणे - वीणायां वाचे नृत्ये गीते परिते श्राख्याने, हास्ये, लास्ये, नाटथे विडम्विते- स्त्र 
बोधिसत्व एवं विशिष्यतेस्म । ललितविस्तर ¶० १०८ । 
४, (क) ना० शा० प्रथम श्रध्याय 
(ख) मुनिना भरतेन यः प्रयोगः, अंक २।१७ 
लदमीभूमिकायां वतेमाना उवेशी-- विक्रमोवंशी, श्रंक ३। 
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३३० भैरत ओर भारतीय नाट्यकलां 


वैराग्यशतक में इन नाट्य-प्रयोक्ताओं ओर राजाओं की मित्रता का उल्लेख किया है ¦ १ 


मालविकाग्निमित्र के प्रथम एवं द्वितीय अंकों में प्रयोक्ता पात्रों ओर नाट्याचार्यो को 


महत्ता का प्रतिपादन है । रानी धारिणी की बहुन मालविका संभ्रान्त राजपरिवार की कन्या 
होने पर भी नृत्य ओर अभिनय की शिक्षा पाती है । नादटूयाचायं हरदत्त ओौर गणदास को 
राजा द्वारा उचित सम्मान प्राप्त है। प्राश्निक पद पर अधिष्ठित परिव्राजिका के लिए राजा 
ओौर रानी दोनों के हूदयों में सम्मान का भाव दहै । यही नहीं, गणदास के शब्दों मे नाट्यविद्या 
“चाक्षुष क्रतु (नयनों का यज्ञ) है, स्वांग या नकल मात्र नहीं । शिव ओर पावती कौ प्रेरणा 
से इस महनीय कला का उद्‌भव हुआ है ।* 

रत्नावली मे सन्राट्‌ श्रीहषं के पादपद्मोपजीवी नानादिग्‌-देशागत, राजसमूह ने 
सूत्रधार के लिए सबहुमान' जैसे आदरसूचक शब्द का प्रयोग किया है । भवभूति ने महा- 
वीरचरित तथा मालती-माधव मे नाट्‌य-प्रयोक्ताओं के साथ अपनी मित्रता का उल्लेख किया 
है ।४ भवभृति जसे शिष्ट ओर सुसंस्कृत नाटककार की मैत्री जिन नाट्य-प्रयोक्ताओं से रही 
होगी, निश्चय ही धमं-सूत्र, स्मृति-ग्र॑थ एवं जथंशास्तरौ में निषिद्ध सामान्य नटो की अपेक्षा, 
वे शिक्षा ओर संस्कार मे कहीं अधिक संभ्रान्त होगे । हरिवंशपुराण में “रामायण नाटक! ओर 
कौवेररमाभिसार' का प्रद्युम्न यदुवंशियो द्वारा प्रयोग नाट्यकला ओौर उसके प्रयोक्ताओं की 
मर्यादापूणं सामाजिक अवस्था का परिचायक है।* कालिदास एवं अन्य नाटककारों की 
्रस्तावनाओं में 'नाट्‌्य-प्रयोग-विज्ञान' की शिक्षा ओर अभ्यास पर जंसा बल दिया गया हैर, 
उससे भी यह प्रमाणित होता है कि पतंजलि के बाद लौकिक विद्या ओर कलाकेरूपमें 
इसका सम्मान उत्तरोत्तर बढ़ा ओौर अन्य विधाओं की भांति इसके अध्ययन-अध्यापन कौ 
शास्त्रीय परंपराओं की स्थापना ओर समृद्धि हुई । यों पाणिनि के पूवं भी इन नट-सूत्रोंकी 
परिगणना वैदिक चरणों के अन्तगंत हो रही थी ।५ 

आचायं अभिनवगुप्त ने नः!दट्‌य-विद्या (वेद) ओर प्रयोग की इसी महत्ता को दृष्टि में 
रखकर (नाट्य-) कवि हारा नाट्य की रचना, प्रयोक्ता द्वारा नाट्य-प्रयोग ओर सामाजिक 
द्वारा प्रयोग का प्रेक्षण तीनों को ही वर्जनीय नहीं माना है, क्योकि नाट्यविद्यातो नटके 
लिए वेद स्वरूप है, उसका धमं है, अतः उपादेय है। कवि तो अपने हृदय-मन्दिर म उदित 
प्रतिभा-रूप वाग्देवी के अनुग्रह से ही अपूवं एवं विलक्षण नाट्य कौ रचना प्रजापति की तरह 





१. पुस्तक्ृत्‌ (लेपरचना) कुमारदन्तः, लासकयुवाताण्डविकः, शेलालियुवा शिखण्डकः नतेकी हरि णिका । 
हष चरित उच्छवास १, १० ४२, वैराग्यशतक ५६ । 

२. मालविकाग्निमित्र श्र॑क, १।४ । ``" शान्तं क्रतु चाक्तषम्‌ । रुदरेणेदमुमाङृत व्यतिकरे खांगे विभक्तं 
द्विषा । 

३. श्र्याहं वसन्तोत्तवे सबहुमानमाहूय-- रत्नावली प्रस्तावना-माग । 

४, भवभूतिनामा जातुकणींुत्रः कविः निसगं सौहृदेन भरतेषु स्वकृतिमेवं प्राणयुख भूयसीमस्माकमपिंत- 
वान्‌ । मालतीमाधव प्रस्तावना-भाग । महावीर चरित प्रस्तावना-भाग । 

५. हरिवंश, विष्णुपवं ६३ । रामायणं महाकाव्यमुदिश्य नाटकं कृतम्‌ । रमाभिसार्‌ कोवेरं नाटकं ननृत 

तः । &३।६-६२ । 
६. आपरितोषाद्‌ साधु न मन्ये प्रयोगविज्ञानम्‌ । भ्र शा० प्रस्तावना-भाग । 
पाणिनिकालीन भारतवषं, १० ३३० । वासुदरेवशरण श्र्रवाल । 
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करता है । सामाजिक को गाने-नाचने का उपदेश नहीं दिया जाता है । अपितु स्वभावतः 
सुन्दर विषयों के रसास्वादन में प्रवृत्त वेदादि (नीरस) शास्वों से भयभीत सामाजिक के लिए 
मनोभुग्धकारी नाट्‌य-प्रयोग की परिकल्पना कौ गई है । इस मनोविनोद के साथ ही सहज रूप 
से धमं, अर्थं, काम ओर मोक्ष इन चारों साधनों का भी वह ज्ञान प्राप्त करलेताहै 1 
भरतने तो नाट्यको वेद का सम्मान देकर यह प्रतिपादित किया है कि नाटूय-वेद 
का जो अध्ययन एवं प्रयोग करता है, उसे बही पुण्य प्राप्त होता है जो वेद-ज्ञाता, यज्ञानुष्ठाता 
ओौर दानशील को प्राप्त होता है।२ 
| नाट्य प्रयोक्ताओं की परिगणना एवं परिभाषा मेँ विभिन्न व्यवसायियों ओर शित्पियों 
कौ परिभाषाएं दी गई है । उनके लिए कहीं भी निन्दात्मक शब्द का प्रयोग नहीं किया गया 
है अपितु उनकी गुण-गरिमा का अत्यन्त भव्य चित्र प्रस्तुत किया गया है । सूत्रधार तो सब गण 
आगर होता ही है, पर वहु राजवंश प्रसूतिमान्‌ भी होता है । ˆ 
अतः नाट्यशिल्पियों के सामाजिक जीवन का इतिहास उत्थान-पतन के संघर्षोसे भरा 
है । वे अपने सामाजिक जीवन में उढेभीरहैँ ओर गिरेभीरहैँ। पर नाट्यकला के पुनरुत्थान 
के लिए ही सदा जीते-जागते रहे हैँ । हीन सामाजिक जीवन के सदियों से शिकार रहे है ओर 
अन्ततः वह जाति भी प्राचीन भारत के रंगमंचीय गौरव के साथ विस्मृति में विलीन हो गई । 
भरतो की वह परंपरा लुप्तप्राय है । यह महत्वपूणं बात दहै कि नाट्यज्ञास्त्र की मूल पाड्‌- 
लिपियाँ प्रायः दक्षिण भारत में मिलीं, उत्तर भारत मे नहीं । 
न तथा गन्धमाल्येन देवाः तुष्यंति पूजिताः । 
यथा नादय प्रयोगस्येः नित्यं तुष्यंति मंगलं ॥। 


> च 

१. एतेन “कामजो दशको ग णः› (मनुस्मृति -७-४७) इति जनीयत्ेन नरूयम्यानपदेयतेति केविरा- 
शशंकिरे तदयुक्तीकृतम्‌ । याज्ञवल्क्यस्म्रृति पुराण दौ चास्य प्रशंसाभूयस्त्वश्रवणात्‌ । तथा हि नटानां 
तावेदतत्स्व धर्माम्नाय रूपतयाऽनुष्ठेयमेव । श्र भा० भाग १, ¶० ३.४ (द्वि° सं०) । 

२. य इमं श्रृणुयात्‌ प्रोकंतं नाटयवेदं महात्मना । 
कुयौत्‌ प्रयोगं यश्चेदं तथाऽीयीत वानरः । 
या गतिः वेदविदुषां या गतियेश्चवेदिनाम्‌। 
या श्रतिदीनशीलानां तां गतिं प्राप्नुयात्‌ तुसः। ना० शा० ० ३६।७४-७१५ का० स ० । 

३. प्रमाण च रितश्ञश्च राजवंश प्रसूतिमान्‌- ना० शा०, ¶० ६५५ का० भा०। 


चै 











भिद्धि-विधान 


सिद्धि-विधान की परम्परा 


नाट्य-प्रयोग का प्रधान लक्ष्य है प्रक्षक के हृदय मे आनन्द-रस क उद्बोधन । वहं 
तभी हो पाता है जब वहं प्र योगसिद्ध हो” उसको इस सिद्धि के निर्धारण के लिए भरत 
ते निष्चित मान-दण्डों को स्थापना सिद्धि-विधानमें कीदटै। इसके अन्तर्गत सिद्धि के भेद 
ओर आधार, उसका संकेत करने वाली सात्त्विक ओर आंगिक प्रक्रियां, सिद्धि के लिए नाट्ूय- 
मंडलियों की पारस्परिक प्रतिस्पर्धा, पारितोषिक प्रदान कौप्र णाली, सिद्धि के मागं मे नाना- 
विध बाधा, सिद्धि के निर्णायक सहानुभूतिशील रक्षक एवं गुण-दोष-विवेचक प्र शतिक आदि 
कौ क्षमता के सम्बन्ध में तात्विक विचारो का आकलन किया है। वस्तुतः भरत का सिद्धि- 
विधान नाट्य-प्रयोग का चरम उत्कषं है, उनकी प्रयोगात्मक नाट्‌य-दृष्ट की चरम परिणति 
इसमे होती है । 

नाट्य-प्रयोग मे सफलता कौ उपलन्धि के लिए नाट्य-मंडलियो मे परस्पर संचषं होता 
था । वे प्रेक्षको के परितोष ओौर अपने नाट्य.प्रयोग के लिए पुरस्कार-प्राप्ति को दिशा मे सचेष्ट 
रहते थे । इसका विवरण प्राचीन भारतीय साहित्य मे भी उपलब्ध है। मालविकाग्निमित्र के 
प्रथम एवं द्वितीय अंक इस हृष्टि से विशेषरूपसे उपादेय है । भरत-निरूपित सिद्धि-विधान का 
वह्‌ प्रयोगात्मक स्थल ही है। नाट्‌य-प्रयोगगत सिद्धिकी समस्याओं का नाट्यशास्त्रे जितने 
विस्तार से विचार किया है, वे सब समग्रता के साथ प्रयोग रूष में यहाँ प्रस्तुत किये गये है । अभि- 
ज्ञान शाकृन्तल, उत्तररामचरित, मालतीमाधव ओर वेणीसंहार आदि नाटकों की प्रस्तावनां भी 
इस दृष्टि से विबेचन के लिए आधार प्रस्तुत करती है । इनमें सूत्रधार अपने नाटूय-प्रयोग हारा 
रक्षक को परितुष्ट करने की अपनी लालसा स्पष्ट शब्दों मे प्रकट करता है। इन नाटके ही 


1 
१. यस्मात्‌ प्रयोगः सर्वोऽय सिद्धय संप्रदरिीतः, ना शा० २७।१ख । 
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नहीं अपितु हरिवंश पुराण जंसे पौराणिक तथा जवदानशतक जैसे बौद्ध ग्रन्थ मे भी नाट्य-प्रयोग 
की सिद्धिके लिए पारितोषिक-प्रदान का विवरण मिलता है।" चे 


सिद्धि का स्वरूप ओर प्रकार 


नाट्य-प्रयोग की सिद्धियां भरत के मतसेदोप्रकारकी होती है- दवी ओर मानुषी । 
मे दोनों सिद्धय आंगिक, वाचिक, सात्विक ओर आहार्यं अभिनयो के लोक एवं शास्त्र कौ परप- 
राओं पर आशित होती दै । नाट्य-प्रयोग के सफल होने पर प्रेक्षको ओर प्राश्निको के हदय मे 
प्रसन्नता का उदय होता है, उसका प्रकाशन अनेक रूपों में होता है । आनन्द-प्रदशंन की विविध 
प्रक्रियाओं का वर्गीकरण भरतनेकियादहै।ः 


मानुषी सिद्धिकेरूप 


मानुषी सिद्धि मुख्यतः प्रसन्नताबोधक स्थूल संकेतो पर आधारित होती है । प्रक्षक 
अपनी वाणी एवं शरीर से प्रसन्नता का प्रकाशन करते है । इसीलिए इसके दो भेद हँ वाङ्मयी 
ओर शारीरी। 


वाडः मयी सिद्धि 


वाङ्मयी सिद्धि के निम्नलिखित छः भेद ह 

स्मित, अद्ध हास, अतिहास, साधु, अहो, कष्टम्‌ तथा प्रवृद्ध नाद । 

पात्र द्वारा शिष्ट रसमय हास्य का प्रयोग होने परं प्रक्षक के मुख पर मन्दहास्य कीरेखा 
अंकित होने पर दिमित होता है । अस्पष्ट हास्य या अस्पष्ट वचनो के प्रयोग होने परप्रक्षक का 
अस्पष्ट रूप से हसना अद्ध हास्य होता है । विदूषक की विकृत आंगिक चेष्टा या उपहासास्पद 
नेपथ्यज विधियो के कारण अतिहास होता है । धमेयुक्त कार्यो का अभिनय अत्यन्त उत्तम रीति 
से होने पर प्रक्षक परितोष व्यक्त करने के लिए साधु शब्द का उच्चारण करते हैँ । स्वभावसिद्ध 
श्ुगार, बीर या अद्भुत आदि रसो का अभिनय उत्तम रीति से होने पर ्रक्षक आत्मपरितोष को 
अहो-अहो आदि भावावेशपूणं शब्दों द्वारा प्रकट करते ह । करुणरस के प्रयोगकाल में प्रक्षक सास 
नयन हो कष्टम्‌ शब्द के द्वारा प्रयोग के प्रति परितोष प्रकट करता है। प्रयोग मे विस्मयभाव 
का प्रकाशन होने पर प्ेक्षक द्वारा गम्भीर उच्चस्वरमें प्रशंसा प्रकट करने पर प्रब्द्धनाद होता 


है । 
ज्ारीरो विदि 


पात्रों के उत्तम अभिनय के प्रति शारीरिक प्रतिक्रियायों द्वारा भी प्रेक्षक आत्म-परितोष 
प्रकट करते ह । उनके भी तीन प्रकार है--सरोमांचपुलक, अभ्युत्थान मौर चेलांगुलीदान । नाट्‌य- 
प्रयोग के प्रसंग में नब पात्र परस्पर अपमानजनक संवाद दवारा एक-दूसरे को आकषित करते हँ 


तो आश्चर्थ-बोधक भावो के प्रति प्रशंसा ओौर परितोषसूचक शरीर पर रोमांच ओौर पुलक का 


१. मालविकाग्निमित्र रंक १-२। 
२. ना० शा० २,५।१-२ गा० श्रो सी०), हरिवंश । 
३, ना० शा० २७।३-४} ६+१२} (गाम ओ० सी०)। 
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प्रद्शन होता है । परन्तु अंगो के छेदन, भेदन, युद्ध ओर आक्रमण-परत्याक्रमण के उत्तेजनात्मक 
हृष्यों के प्रति आसन से उठकर रक्षक द्वारा परितोष प्रकट करने पर 'अभ्युत्थान' होता है । मावा- 
वेश में बेक्षकों के नयन अश्रूसिक्त हो जति ह ओर कंघे काँपने लगते है । प्रयोग से पू्णंतया परिपुष्ट 
होने पर प्रक्षक कभी-कभी भावावेश मेँ पात्रों को बहुमूल्य वस्र देकर एवं अंगुली उठाकर अपना 
संतोष प्रकट करते है । ` इस प्रकार कौ परम्पराभारत में प्राचीन कालसे प्रचलित दै। दशको में 
समृद्ध व्यक्ति प्रयोग से परितुष्ट हो भावावेश में अपने बहुमूल्य वस्त्र पात्रों को अपित कर दिया 
करते ये ।२ हरिवंश में दानवो ने पात्र वेषधारी यदुवंशियों को बहुमूल्य वस्त्रामरः, आकाशचारी 
विमान ओर हाथी आदि देकर परितुष्ट किया 13 


देवौ सिद्धि 

आव की अतिशयता तथा साल्वक भावों की समृद्धि होने पर दंवीसिद्धिका आविर्भाव 
रंगमंडप मे होता है । नाट्य-्रयोग करौ उत्तमता के कारण रंगमण्डप पूणं शान्त, निःशब्द, प्रेक्षको 
से परिपूणं तथा उत्थानरहित होने पर दवी सिद्धिहोतीहै।* 


दोनों सिद्धियो का अन्तर 


दैवी सिद्धि ओर मानुषी सिद्धि में यह स्पष्ट अन्तः है कि मानुषी सिद्धि तब होती है जब 
नाट्य-प्योग मे शारीरिक भौर वाक्चेष्टा की प्रधानता रहती है ओर तदनुरूप रक्षक भी युध, 
परस्पर आघात-प्रतिघात ओर उत्पात आदिके दुष्यो के संदभंमें उसी प्रकार अपना परितोष 
वाणी ओर आंगिक चेष्टाओं हारा प्रकट करते है । आजकल भी निम्नस्तर के प्रक्षकोंको एेसे 
रोमांचक दृश्यों के प्रति विशेष अभिरुचि होती है । परन्तु नाट्य-प्रयोग मे एेसे भी अवसर होतेह 
जब आंगिक अभिनय ओर आधषेणपूणं वाक्यो के स्थान परसा त्विक भावों तथा जीवन की घोर- 
गंभीर भावधारा का अभिनय कहीं अधिक मरमस्पर्शी होता है । भाव-संपदापूणं अभिनय से रग- 
मंडप नितान्त शान्त ओर गम्भीर वातावरण के दैवी प्रभावमे डवा रहताहै। एेसे ही उत्तम 
प्रयोगो को दृष्टिमे रखकर भरतने दैवी सिद्धि की कल्पनाकीहै। नाट्य-प्रयोग की दो प्रकार 
कौ सिद्धियों के विधान सेभरतने प्रयोक्ता ओर प्रेक्षको कौ भी दो भिन्न परंपराओं का संकेत 
किया है । सुरुचिपूणं ओर सुसंस्कृत रक्षक प्रायः एेसे नाट्य्रयोगों मे ही रुचि लेते हैँ ।* 

` ना० शा० २७।१३-१६ (गा० भ्रो° सी°) । 

ते ददुः वस्त्रमूल्यानि रत्नान्यामरणनि च । हइरिवंशवुराण, विष्णुपवे, ६२ अध्याय । 
„ ना०शा० ्र° भ्र° १० ५६२) पादटिप्पणी २७।५ श्लोक पर । ना° ल° को° प° २२८६-६० । 


= 


या भावातिशगोषेता सत्ययुक्ता तथव 

नब्दो नैव च चोभो न चोत्पात निद शनम्‌ । 

संपर॑ता च रंगस्य दैवी सिद्धिस्तु सा स्मृता ॥ 
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बाधाएं (दोष) 


भरत ने नाट्य-प्रयोग की सिद्धि के अतिरिक्त चार प्रकार की बाधाओंका भी विवेचन 
किया है । वे ये हैँ दैवी, आत्मसमुत्था, परसमुत्था तथा ओौत्पातिका । ^ नाट्य-प्रयोग की बाधाओं 
के विष्लेषणसे भरत की प्रयोग-टृष्टि की कुशलताका ज्ञान होता है। छोटी ओर बडी सब 
बाधाओं (दोषों) कै प्रति वे पूणं सजग हैँ कि नाट्य-प्रयोग नितान्त सफल हो । 

दैवी बाधाओं पर यद्यपि मनुष्य का अधिकार नहीं है, परन्तु दैवी बाधाओं को दृष्टि मे 
रखकर ही दढ स्तंभ वाले नाट्य-मंडपों का उन्होने विधान किया है ।* दैवी बाधा के अन्तगंत 
वायु, अग्नि मण्डप का गिरना ओौर वर्षा का प्रकोप, कुंजर (हाथी ) , मुजग, कीडे, सपं ओर चिटी 
आदि के प्रवेश का उल्लेख है । 3 यदि नाट्य-मण्डप शास्वरानुसार दुढतासे बना हो तो इन दैवी 
विपत्तियों से बचने की संभावना रहती है ओौरं प्रयोग में बाधा नहीं उपस्थित होती । 


परसमृत्था बाधा 


भरत के काल में विभिन्न नाटच-मंडलियाँ नाटय का प्रयोग पारस्परिक प्रतिस्पर्धाके 
साथ करतौ थीं । धन-प्राप्ति या पारितोषिक के लिए उनमें परस्पर प्रतियोगिता होती थी । ्रक्षकों 
ओौर रंग-प्रार्निकों की दुष्ट मे वे नाटच-मंडलियां एक-दूसरे के प्रयोग को हीन तथा असफल 
सिद्ध करने का भी अनुचित प्रयास करने में संकोच नहीं करती थीं । भरत ने परसमृत्था बाधाः के 
अन्तरगत एसी ही अनेक बाधाओं का उल्लेख किया है । नाटच-प्रयोग को असफल सिद्ध करने के 
लिए विरोधी दल का जोरों से हँसना, रोना, धीमे-धीमे निरन्तर बातचीत करते रहने आदि का 
प्रयोग होता था । भरत क अनुसार विरोधी प्रक्षक नाटच.प्रयोग को असफल सिद्ध करने के लिए 
अभिनय-काल मे गोपठा, घास-फूस ही नहीं पत्थर के टुकडे ओर चिटियों के छत्ते तक रंगमंच पर 
फेंक दिया करते ये जिससे विशेषकर नारी पात्र उद्विग्न हो जं ।* भरतने इस प्रसंग मे 
ईष्या-द्ेष, शत्र-पक्ष मे मिलने तथा अथं-भेदके कारण भी प्रयोगमें बाधा होने का उल्लेख किया 
है । अर्थभेद से भरत का आशय संभवतः यह है किं शत्र-पक्ष के लोग प्रेक्षको को उत्कोच देकर 
भी नाटच-प्रयोग मे बाधा उपस्थित किया करते थे । अर्थभेद प्रेक्षको काहोताथाया प्रयोक्ताओं 
का, यह्‌ अस्पष्ट है । इसमें संदेह नहीं कि नाटय.प्रयोग इतना अधिक विकसित था ओर आपसमें 
ठेसी प्रतिस्पर्धा होती थी कि घूस देकर या किसी अन्य विधि से प्रेक्षक या प्रयोक्ता आदि को शत्र्‌- 
पक्ष के प्रयोक्ता अपने अनुकूल बनाकर सिद्धि मे बाधा उपस्थित करते थे । ` सभा-समितियों जौर 
„ ना० शा० २७।१६ (गा० श्रो° सी०)। 
, ना० शा० २।६८ का०भा०) 
„ ना० शा० २७।२० (गा० ओ० सी°) । 
, अ्रतिहसित रुदित विस्फोटितान्यथोत्कृष्टनालिका पाताः । 
गोमयलोष्टपिपीलिका विक्तेपाश्चारिसंमूताः । ना० शा० २७।२४ । 
५. सुकुमार प्रकृतेः स्त्रीपात्र प्रायस्य त्रासनोत्पादितेन सिद्धिविषाताय । 
पशोः सिंहाः वेषं कृत्वा सुकुमार प्रयोक्तारं भीषयति सामाजिकं वा । 
श्र° भाण माग ३, १० ३११, ३२१२ 


० ९५ ९) ॐ 


६. मात्स य॑द्ेषाद्वा तत्पक्तत्वात्तथायेमेदात्‌ । 
पते तु परसमुत्था शेया घाताबुधेनित्यम्‌ ॥ ना० शा० २७।२३ । 








३३६ भरत ओर भारतीय = 


नाटच-मं डलियों मे प्रतिस्पर्धा का यह भाव भरतकाल की तरह वतंमान है । मनुष्य को मनोवृत्ति 
इतनी सदियों बाद भी वहीं पर है । ` 


आत्मसमुत्था बाधा 


नाटच-प्रयोग की सिद्धि में परङृत बाधा की अपेक्षा पात्रकृत च्रुटियां ओौर भी बाधा 
उपस्थित करती है । उनके अनेक रूपों की परिगणना भरत ने की है । अभिनय को जस्वाभाविकता 
से 'वैलक्षण्य', अनुचित आंगिक चेष्टा से अचेष्ट, दूसरे पात्र कौ भूमिका में दूसरे पात्र के अवतरण 
से अविभूमिकत्व, पाठांश के विस्मरण से स्मृति-प्रमोष, जोर से चिल्लाने से आतंनाद, यान- 
विमान आदि पर आरोहण ओर अवतरण के क्रममे हाथोंके त्रुटिपूणं संचालन से विहस्ततव, 
अपने पाठ्च के स्थान पर अन्य पात्रके पाठ्य का वाचन होने पर अन्य-वचन आदि पात्रगत 
बाधायें होती है । ° 'लक्ष्मी-स्वयंवर' के प्रयोग काल में लक्ष्मी की भूमिका में अभिनय करती हई 
उरवंशी ने "पुरुषोत्तम" के स्थान पर पुरुरवा का उच्चारण किया । इस "अवाच्य वचन दोष के 
कारण वह्‌ मनि के अभिशाप का पात्र बनी । 

अभिनयकेक्रममे पात्र का अत्यधिक हेंसनाया रोना, स्वरोंकीत्रुटि, आभरूषणका 
यथोचित प्रयोग न करना, मुकुट का पतन, रंगमंच पर यथासमय अप्रवेश, ओर मृदंग आदि वाद्य 
का असंतुलित प्रयोग होने पर नाट्य-प्रयोग की तरुटियां होती है ।* इसी प्रसंग में भरत ने पुनरुक्त, 
असमास, विभक्तिभेद, विसंधि, अपार्थं, त्रिलिगज दोष, प्रत्यक्ष-परोक्ष-सम्मोह, छन्दोवृत्त-त्याग, 
गुरुलघुसंकर तथा यति-भेद--इन दस स्थूल काव्य-दोषों का भी उल्लेख किया हे । इनके आधार 
पर परवर्ती आचार्यो ने दोषों की परिगणना का विस्तार किया ।* भरत के कालमें सम्भवतःये 
पात्र प्राकृत भाषा-भाषी ये ओर संस्कृत वाक्यों के विधिवत्‌ उच्चारण मे उनसे त्रुदियां हो जाती 
थीं । एक प्रचलित उक्ति के अनुसार वैयाकरण-रूपी किरात से भयभीत अपशन्द-रूपी मृग, 
ज्योतिषी, नट, विट, गायक आदि के आनन-रूपी गुफा मे जा छिपते हैँ । ` 


ओत्पातिक बाधा 
ओत्पातिक बाधा के अन्तरगत भूकम्प, आंधी, वर्षा ओर अन्य प्राकृतिक प्रकोपो का उल्लेख 
किया गया है जिन पर मनुष्य का कोई वश नहीं है ।° 


नालिका द्वारा नाट्य-प्रयोग का कालनिर्धारण 
किसी अंक, गीत, या नृत्य आदि का प्रयोग कितनी अवधि में समाप्त हो, यह भी 


0 
ना० शा० श्रं० श्र° पृ० ५१४ पादरिप्पणी । 

ना० शा० २७।२६, १५।२७ । 

विक्रमोवेशीयम्‌ श्रंक-३ । 

ना० शा० २७।२७-२१ । 

, ना० शा० २७।३२-३३ (गा० श्रो° सी०) । 

याकरण किर।तात्‌ श्रपशब्दमरगाः क्व यान्ति संत्रस्ताः । 

ज्योतिनेर विटगायक आ्रानन गह्वराणि यदिन स्युः । । इल्दर : इ तिदास, १० १४२ । 

७, ना० शा० २७।२५ गा० श्रो° सी°)। । 
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सिद्धि-विधान ३३७ 


नालिका द्वारा निर्धारित किया जाता था। निर्धारित अवधिमें प्रयोग के समाप्त न होने पर 
नालिका-दोष भी होता था । अथंशास्व मे नालिक्रा की अवधि निर्धारित की गई है ।' 
भरत ने प्रकृत व्यसन ओर काल-जनित दोषों के प्रति विशेष सावधानता का विधान 
किया है । अभिनवगुप्त ने भरत-प्रयुक्त श्रकृत-व्यसन समुत्थ' तथा शेषोदक नालिकत्व' इन दोनो 
दोषों को स्पष्ट करते हृए प्रतिपादित किया है किप्रकृत-कृत से भरत का आशय है अनौचित्य 
दोष ओर शलेषोदक नालिका' से काल-दोष । अनौचित्य से बढ़कर रसभंग का जौर कोई कारण 
नहीं है । निर्धारित काल में प्रयोग की परिसमाप्तिन होने से शेषोदक नालिकत्व' दोष होता है । 
जिस काल मँ जो नाट्य का प्रयोग अनुचित हो उसका प्रयोग नहीं करना चाहिए । वस्तुतः देश, 
काल ओौर स्वभाव-कृत जो भी अनौचित्य हैँ वे सब सिद्धि के विघातकही होते ट ।ः 


। बाधां के तीन्‌ रूप 


नाट्य-प्रयोग की ये बाधाएं तीन रूपों में हष्टिगोचर होती हैँ : मिश्र, सवंगत ओर एक- 
देशज । मिश्चमे नाट्य की सिद्धियां ओौर बाधां दोनों ही मिली रहती है, सर्वगत नें नादट्य- 
प्रयोग सवथा दूषित होता है ओौर एकदेक्षज मे नादट्य-प्रयोग अंशतः दूषित होता है । भरत का 
यह स्पष्ट निर्देश है कि प्रयोग-काल मे वाधा ओर सिद्धि का स्पष्ट उतल्लेख करना उचित है । जहां 
पर सवगत सिद्धि या बाधादहै वहतो प्रक्षकोंकी दृष्टि में आपसे-आप दिखाई देती है। परन्तु 
यदि कोई बाधायादोष आंशिक हो तो उसके उल्लेख की नितान्त आवश्यकता नहीं है ।3 
 व्थोकिं शास्त्र गौर लोक-व्यवहार दोनों ही दष्टियों से नितान्त निर्दोषता की कल्पना नहीं की 
जा सकती । 


आलेख्य का प्रयोग 


नाटूय-प्रयोग-काल मे भरत की हृष्टि से अलेख्य का प्रयोग आवश्यक ह । पूवंरंग के 

प्रयोग के क्रम मे कभी-कभी पात्र अनपेक्षित देवता की स्तुति करने लगते है, कभी वास्तविक 
नाटककार के स्थान पर अन्य किसी नाटककार का स्मरण कर वैते है, कभी सूत्रधार प्रयोज्य 
नाटक मे किसी अन्य नाटक का कुछ अंश मिला दियाकरते हँ । इन सब त्रुटियों का उल्लेख 
' नाट्य-सिद्धि की बाधाकेरूप मेँ होना उचित होता है । पात्र कभी-कभी णास्त्र्विहित भाषा 


म 


१. ना० शा० २७।३४ तथा अर्थशास्त्र २।२०। 
कुम्भचिद्रभारकंमंभसो व नालिका । ्रिनालिको मुहूत । श्रथेशस्त्र के ्रनुसार एक निमेष का चार 
भाग तुर, दो तुट का एक लव, दो लव का एक निमेष, पाँच निमेष का एक काष्ठा, तीक्त काष्ठा कौ 
एकं कला श्रौर चालीस कला की एक नाडिका होती दै । धड़े म जल भरकर उस्म एक पतली नाली 
के माध्यमसे वदे गिरती रहती है, उसके माध्यम से काल-नियमन होता है । 

२. प्रक्रत कृतमनो चित्यम्‌ इति यावत्‌ । 
तदुक्तम्‌ -श्रनौ चित्यादृते नान्यद्रसभंगस्य कारणम्‌ । 
शेषोदक न'निकया काल उपलक्तयते । तस्य शेषत्व मन्यकालयोऽयत्त। तेन यत्र॒ काले यदनुचितं तत्र 
तन्निबन्धनम्‌ । -- तेन देश-काल स्वमाव कृतं यदनौचित्यं कायं तत्सवैमेव सिद्धि विघातकम्‌ । 

श्र° मा० भाग ३, १० ३१६-१७। 





३. ना० शा० २७।३६-४० । 
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३३८ भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


वेश एवं देश-संबधौी नियमों कौ अवहेलना कर स्ववृद्धि-क तिपत प्रयोग करते है, एेसी त्रुियां 
उपेक्षणीय नहीं, आलेख्य हँ । १ 


लोक ओौर शास्त्र की परम्पराओं का अनुसरण 


भरत ने नाट्य-प्रयोग-काल में सिद्धि ओर बाधा के भालेख्य का विधानतो कियाहै, 
परन्त्‌ प्रयोगशील आचायं होने के कारण ये शास्त्रविहित प्रयोग की सीमा से भी अपरिचित नहीं 
थे । अतः उन्होने स्पष्ट रूप से यह स्वीकार किया है किं शास्त्र में नियमों की एेसी विशाल भौर 
सुहृढ परम्परा है कि उन सबका यथावत्‌ प्रयोग संभव नहीं है । लोकपरपरा तथा वेदों एवं शास्त्रों 
की मर्यादा के अनुरूप गम्भीर-भाव-भूषित, सवंजन-ग्राह्य शब्दों का प्रयोग करना चाहिए । इस 
त्रिगुणात्मक संसारमें नतो कुछ गणहीन ही है न नितांत दोषहीन ही । अतः नाट्य-प्रयोग-काल 
मे किचित्‌ दोष उपेक्ष्य होता है । गुण-संभार मे दोष-लेश अदृश्य हो जाता है ।२ भरत ने इतनी 
स्वतंत्रता देकर भी प्रयोक्ताओों को पूणं अनुशासित किया है कि वाचिक, आंगिक सात्विक ओौर 
नेपथ्यज विधियो का रस-भाव, गीत, आतोद्य ओर लोक-व्यवहार के प्रयोग के प्रति पूणं सतकं 
रहना चाहिए 13 


प्रक्षक ओर प्राहिनिक 


भरत ने नाट्य-प्रयोग की सिद्धि ओौर बाधाओंके विविध अंगों तथा भेदो का विवेचन 
करते हुए सिद्धियों ओौर बाधाओं, निर्णायक --प्रक्षक ओर प्राश्निक की भी विशेषताओंका 
उल्लेख किया है । नाट्‌ य-प्रयोक्ताओं में सूत्रधार तथा नाट्य-प्रयोग कौ सिद्धि ओौर बाधाभोंके 
निर्णय में प्रारनिक का स्थान अत्यन्त महत्व का है । एक सफल नादट्य-प्रयोग के लिए नाट्यकार 
की प्रतिभा, नाट्‌य-प्रयोक्ता की कुशल प्रयोग-दष्टि ओौर रगमंच का उपयुक्त वातावरण अत्या- 
वश्यक है । नाट्‌य-प्रयोग कौ सफलता के निर्णायक प्रक्षक ओर प्राश्निक के लिए नाट्‌यकला, लोक 
ओर शास्त्र की सब परंपराओं का ज्ञान अत्यावश्यक है । 
उज्ज्वल चरित्र, कुलीन, शान्त, विद्वान्‌, यशस्वी, धमंरत, निष्पक्ष, प्रौढ, नाटक के छहों 

अंगों का कुशल ममंज्ञ, प्रबुद्ध, वासनावृत्ति से अप्रभावित, चारों प्रकार के वाद्ययत्रों के बजानेमं 
कुशल, वृत्तज्ञ, तत्त्वदर्शी, देशभाषा-संबंधी विधानों का ज्ञाता, कलाशिल्प का भ्रयोजक, चारों 
प्रकार के अभिनयो काज्ञाता, रस ओौर भौव का सूक्ष्म ज्ञाता, व्याकरण ओर छन्दशास्त्र में 
पारंगत तथा नाना शास्वो मे कुशल होने पर वह प्रारटनिक की पदवी प्राप्त करताहै।* 
१. ना० शा० २७।४३-४४ (गा ० श्रो° सी०) । 
२. कः शक्तो नाद्‌ यविधौ यथावदुपपादनं प्रयोगस्य । 

कतुः :यग्रमना वा यथावदुक्तं परिशातम्‌ । 

तस्माद शं मीराथौः शब्दा ये लोकवेदसंसिद्धाः । 

सवेजनेन ग्राह्यास्ते योज्या नाटके बिषिवत्‌ । 

न च क्रिचिद्र. युणदीनंदोषैः परिवर्जितं न चार्िचित्‌। तस्मान्नादयप्रकृतौ दोषा नाद्‌ याथतो 

(नात्य्थ॑तो) याद्या: । ना० शा० २७।४५-४७ (गा० श्रो सी°) 
३. न च नादरस्तु कार्यो नटेन वागंगसत्व ने पथ्ये । 

रस्तमावयोश्च गीतेषु भ्रातोघये लोकयुक्त्यां च । ना० शा० २७।४८ (गा० श्रो सी०) । 
४, ना० शा० २७।५०.५३ (गा० श्रो° सी०) । 
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संयमी, शुद्ध आचरण, उहापोह्‌-विशारद, दोष-दशंक ओौर अनुरागी होने पर ही प्रक्षक 
होता है । पात्र के तुष्ट होने पर संतुष्ट, शोकात्तं होने पर शोक-विगलित, क्रोध में क्र मौर भय 
कीदशामें भयभीत होता है। पात्रों के अभिनय के अनुरूपही जिस दशंकया सामाजिक के हदय 
मे भावानुक्रमण होतार, वही प्रक्षकहोतादहै।' 

प्राश्निको ओौर प्रेक्षको की भरत-निरूपित विशेषताओं का प्रभाव संस्कृत नाटकों की 
प्रस्तावना पर बहुत स्पष्ट है । शाकुन्तल ओर विक्रमोवंशी कौ दशंक-मंडली अभिरूप भूयिष्ठा 
ओौर रस-समृद्ध प्रबंधों का प्रयोग देख चुकी है । इसीलिए सूत्रधार विद्वानों के पूणं परितोषके 
बिना प्रयोग को साधु नहीं मानते। मालविकाग्निमित्र ओर मालतीमाधव का प्रयोग विद्रत्‌- 
परिषद्‌ के अनुरोधसे हुआ है । यह्‌ दशंकमंडली अभिनय को बारीकियों को समक्लती थी । २ 

यूरोपीय नाट्‌य-पद्धति में ्रक्षकों कौ महत्ता स्वीकार को गयीहै। वे मानसिकटष्टिसे 
सदा निष्क्रिय ही नहीं होते, वे प्रबुद्ध चेतनाके होते हैँ ओर रंगमंडप पर प्रयुक्त नाट्पके प्रति 
उनकी निश्चित बौद्धिक प्रतिक्रिया भी होती है । इसलिए नाट्य का प्रयोग उनको परितुष्ट करने 
के लिएहोताहै।3 


परक्षकों की अनेक श्रेणियां 


भरत ने प्राश्निक ओौरप्रेक्षक की इतनी गुण-संपदा का उल्लेख करके भी यह स्वीकार 
कियाहै कि इतने सारे गृण एक व्यक्ति में नहीं होते, क्योकि ज्ञेय वस्तु की सीमा नहींहैओौर 
मनुष्य की आयु तो सीमित है । परन्तु जिसका जो शिल्प ओर कमं है, तदनुरूप नाट्‌य-प्रयोग की 
सहानुभूतिपूवेक समीक्षा करे, तो, उसकी सिद्धि ओर बाधा का रूप अवश्य ही स्पष्ट हो जाताहै। 
उत्तम, मध्यम, अधम, वृद्ध, वालिण ओर स्त्रियों की रुचि भौर प्रवृत्ति एक-दूसरे से बहुत भिन्न 
होती है । तरुण व्यक्ति काम-भावसे प्रसन्न होते है, अर्थं-लोमी धनधान्य की वृद्धिसे, विरागी 
मोक्षगत कथावस्तु से, शुर व्यक्ति युद्ध ओर मार काटसे तथा वृद्धजन धर्माख्यान ओौर पुराणों ® 
की कथा से प्रसन्न होते है । अतः प्रेक्षको की तो अनेक श्रेणियां होती हैँ ।* । 
उत्तम पात्रों के अभिनय को अधम प्रक्षक हृदयंगम नहीं कर पाते । विदान्‌ प्रक्षक तात्विक 
वृत्तो से परितुष्ट होते है । परन्तु बालक, मूखं ओौर स्त्रीजन हास्य रस तथा नेपथ्यज हष्यौ के 
आनन्द में रस ग्रहण करते हें । । 
१, ना° शा० २७।६२-६३ (गा० श्रो° सी०) । 
२. (क) श्रभिरूपभूयिष्ठा परिषदियम्‌ । भ्र° शा० 
(ख) परिषदेवा पूर्वेषां कवीनां दृष्टरसप्रवंधा । विक्रमोवेशी । 
(ग) श्रभिदहितोऽरिमि विद्वत्‌ परिषदा -माल० श्र° । 
(घ) आदिष्टाश्चासिमि विद्रञ्जन परिषदा- मालतीमाधव पप्रस्तावना-माम) । 
| ३. 11 71051 06 (लाला) 0€€त 1181 "11116 {16 ३०५1€06€ 1708 06 8 [2551*€ €1€ 
71611, 1६ 15 2130 2 6111681 वला, 171 50 7 1{ 1285 17181176 शि ला11168) 
---~--- ©0770761161151*€ 76861101 1716} &† ०66 16500148 10 1116 01 
8€€7 011 {16 5182€. 
एि0तप्ला०ा : {10686 216 51826, 7. 778. 
४. ना० शा० २७।५६-६१ (गा०श्रो० सी०) । 
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३४० भरत ओौर भारतीय नाट्यकला 


बरारिनिकों कौ विदिध विषयज्ञता 


नाट्य का विषय विविध होता दै ओर प्रक्षक भी विविध रुचिके होतेह । भरत ने 
नाट्य-प्रयोग कै विविध लौकिक एवं शास्त्रीय परम्पराओं के ज्ञाता प्राश्निको की नियुक्ति का 
विधान किया है । कथावस्तु मँ यज्ञ की योजना होने पर यज्ञवित्‌, नुत्य की योजना होने पर नतंक, 
छन्दो के योग होने पर छन्दशास्तर ज्ञातः, पाट््यांश के विस्तार के लिए व्याकरण, रंगमंच पर अस्र 
स्त्र के संचालन आदि के लिए अस््रज्ञाता, नेपथ्य के सौन्दयं की समीक्षा के लिए चित्रकार, 
कापोपचार के लिए वेश्या, स्वर-योजना में गन्धवं गायक, व्यवितगत रेश्वयं-प्रदशंन मे राजा 
अर शिष्टाचार के प्रदर्शन में सेवकं तक प्रारिनिक पद को सम्मानित करते थे । भरत की इस 
विस्तृत सूची से हम यह अनुमान क सकते है कि वे नाट्य-प्रयोग को शतांश मं पूणता देना चाहते 
ये। नाद्य-प्रयोग के संदभं मे समस्त कलाओं, लोक-व्यवहारों नौर शास्त्र की परंपराओोंकी 
तुला पर तौलकर उसे पूणं ओौर अति सुन्दर बनाने का उनका बडा प्रबल आग्रह्‌ धा। १ प्राश्निको 
के विवरण से भरतकालीन नाट्‌्य-प्रयोग कौ महत्ता का अनुमान किया जा सकता है । 


नाद्य-प्रयोग में प्रतिदन्दिता ओर पुरस्कार का विधान 


नाट्यशास्त्र के अनुशीलन से उस युग की विकसित नाट्य-परपराका परिचय हमें 
प्राप्त होता है । नाट्य-मंडचिय # स्वामी की प्रेरणा, अर्थोपाजन, १ रस्परिक प्रतिस्पर्धा तथा 
पुरस्कार-प्राप्ति को भावना से अनुप्राणित हो एकःदुसरे कौ अपने प्रयोग की कुशलता से परा- 
जित करती थीं ओर पुरस्कार भी प्राप्त करती थीं ।२ पुरस्कारप्रदान के निर्णायकों के सम्बन्ध 
ते भरत ने बहूत ही स्पष्ट एवं सुनिर्चित नियमो का विधान किया है । प्रार्निक निष्पक्ष हो, 
रंगभूमि के निकट शान्तिभाव ते वैखकर प्रयोग का परीक्षण करे तथा उसके पाश्वं मे लेखक 
बाधा ओर सिद्धि का उल्लेख करता रहे । इस सम्बन्ध मे भरत का स्पष्ट निर्देशदहैकि देवी 
ओर परसमुत्था बाधाओं की उपेक्षा करके केवल नाटकान्तगेत एवं पात्रगत दोषों की न्यूनता 
जौर गुणो की अतिशयता होने पर पात्र को पुरस्कृत करना चाहिए । यदि दो पात्र समान स्प 


से पुरस्कार के अधिकारी होंतोदोनोंकोही स्वामी से आदेश लेकर परस्कृत करना चाहिए । 3 
प्रस्कार में सम्राट्‌ द्वारा पताक प्रदान करने का विधान है। 
परवर्ती प्रन्थों मे सिद्धि -विधान 
मालविकाग्निमित्र मे नाटका न्तगंत नादट्‌य-प्रयोग मे हरदत्त ओर गणदास के मध्य राजा 
ओर रानी की प्रशंसा प्राप्त करने के लिए होड है । मालविका ने ुषप्रयोज्य 'छलिक का प्रयोग 
किया है । इस प्रयोग-सिद्धि को प्रारिनिक है परिव्राजिका । मालविका का निर्दोष नादट्‌य-प्रयोग 
देखकर परिव्राजिका उसी के पक्ष म निर्णय देती है, क्योकि उसमे पात्रगत, प्रयोगगत ओौर 
समृद्धिगत तीनों वको का समन्वन्‌ हुआ है ।* वस्तुतः मालविकाग्निमित्र के दोनों मंकों मे भरत 
कः ना° रा? रजद.६७। ` २५८६ 
२ स्वामि नियोगादन्योन्य विग्रहस्यधेया च भरतानाम्‌ ` 
अ्र्थपताका हेतोः संव्षो नाम संभवति॥ ना० रा० का तं० २७।७०-७१ । 
3. ना० शा० २७।६८-८० (गा० श्रो? सी०), का ° सं०, बही । 
४. मालविकाग्निभित्र, धंक १.२ । 
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के सिद्धि-विधान के प्रयोगात्मक रूप का परिचय मिलता है । हषंचरित की भूभिकामें भास द्वारा 
'यदा' ओर "पताका' की उपलब्धि का संकेत किया गया है ।* उत्तररामचरित में भवभूति 
ने षाटकान्तगंत नाटक (सीता प्रत्याख्यान) के प्रयोग-काल मे रंगप्राश्निकं भो उपस्थित 
थे ।२ । 

हरिवंशपुराण ओर अवदानशतक मे सफल नादट्य-प्रयोग के लिए पारितोषिक-परदान का 
बडा रोचक विवरण मिलता है । केशव पृत्र अनिरुद्ध एवं अन्य यदुवंशियों ने रामायण का नाटकोय 
रूपान्तर तथा "कौवेर-रंभाभिसार' का प्रयोग किया । इनका प्रयोग इतना सफल था कि रामकाल 
मे वतमान दानव उन पात्रों को रामानुरूप देखकर विस्मित हो गये । उन पातो का संस्कार (वेष- 
धारण ), अभिनय, प्रस्तावों (क्रिया-व्यापारों का धारण) तथा प्रवेश (प्रथम दशन) असाधारण 
खूप से राम-रावण ओर कवेर एवं रभा आदि के अनुरूप ये । अतः प्रसन्न होकर इन दानवो ने इन 
प्रयोक्ताओं को उठ-उठकर प्रोत्साहित किया, वस्त्र ओर इतने महामूल्य, रत्नजटित आभरण दिये 
कि वे सब रत्न-रहित हो गये । > अवदानशतक में भी बुद्धवेषधारी नाट्‌याचायं ओर भिक्षु-वेष- 
धारी नटौंको राजा दारा पुरस्कृत करने का विवरण मिलता है।* कुटनीमत के अनुसार 
नाटकस्त्री मंजरी नाम की वेश्या ने काश्मीर के तत्कालीन सज्राट्‌ समरमभटु से इतना पुरस्कार 
लिया किं वे नितांत निधेन हो गये । 

प्रस्तुत विषय का किचित्‌ प्रतिपादन ‹भावप्रकाशन' तथा अभिनयदपंणः में किया गया 
है । 'भावध्रकाशन' की प्रतिपादन-प्रणार्ला तथा विवेच्य विषय भरतानुसारीहै। भरत कौ तरह 
ही यज्ञवित्‌ एवं नर्तक आदि प्रादिनकों का उल्लेख है ।* असिनयदपंणकार ने नाट्य एवं नृत्यक 
उत्तमता के निणेय के लिए विस्तृत विधान प्रस्तुत किया है । उनकी दृष्टि से परक्षक तो कल्पवृक्ष 
के समान है, वेद उसकी शाखां है, शास्त्र पष्प है तथा विद्धान्‌ मधुप दैँ। नादटूय-प्रयोग कौ 
सफलता का निर्णायक यहाँ प्रादिनक नही, सभापति होता है । सभापति प्रेक्षकों में प्रमुख होता 
है । वह समृद्ध, बुद्धिमान्‌, विवेकशौल, संगीतज्ञ, गुणशाली, आंगिक अभिनयो का ज्ञाता, निष्पक्ष, 
शुद्धाचरण, दयालु, संयमी तथा कला एवं अभिनयो का ज्ञाता होता है । यह सभापति ही पुरस्कार 
आदि वितरण करता है । सभापति! भरत के '्राश्निक' का प्रतिस्पर्धी है।६ अभिनयदर्पण के 
अनुसार ही संगीत-रत्नाकर मे सभापति का उल्लेख किया गया है ।* प्राश्निक के अलेख्यकौ 
तरह ही सभापति के भी परामशेदाता होते हँ । 


१. सपताकः यशो लेभे भासो देवङुलेरिव । हषंचरित भूमिका--१५। 
२, रामः-- वत्स लदच्मण । श्चपि उपस्थिताः रंग प्रारिनिकाः । उन्तररामचनरित -श्रक ७ । 
३. ते रक्ताः विस्मयं नेदुः श्रसुरा पररयासुदा । 
उत्थाय-उत्थाय नाटयस्य विषयेषु पुनः पुनः । 
राख तासु बह्ठीषु वदन्तो दानवास्तथा । ं 
धनरत्नैः विरहितः कता: पुरुषसतम । हरिवंश विष्णुपवं ६२।६२ । 
४. ततो राशा हृष्टतुष्टभ्रमुदितेन नट्याचायंप्रयुखो, 
नटगणो महतो धनस्कधेनाच्छादितः। अवदानशतकं प° ८७ । 
५. भा० प्र०, १० २२६ । 
४६. श्र द०, ५० १७-१६ । 
७, सं० र० ७।१३४५-५०। 
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३४२ भरत ओर भारतीय नाट्‌यकला 


सफल नाट्य-प्रयोग के लिए त्रिक का समन्वय 


नाट्य-प्रयोग की सिद्धि मौर बाधा तथा उसके निर्णायक प्रार्निकों की विशेषता का 
प्रतिपादन करते हए ओौर भी महत्वपूणं सिद्धान्त का आकलन भरत्‌ ने कियाहै। उनकी दृष्टि 
सफल नाट्य-प्रयोग के लिए पात्र, प्रयोग ओर समृद्धि इन तीनों का समन्वय होना अत्या- 
वश्यक है |! 


पज्रगत 


बुद्धिमत्ता, सुरूपता, लयतालज्ञता, रसभावजता, उचित वयस, कौतुहल, नाटूयङृत गान 
आदि कलाओं का ग्रहण, गात्र की अविकलता, भय ओर उत्साह पर विजय पाने की क्षमता-- ये 
पात्रगत विशेषताएं हँ जिनसे विभूषित होने पर प्रयोक्ता पात्र प्रयोग को सफल बना पाता है । 


प्रयोग 


सुवाद्यता, सुगान, सुन्दर पाठ तथा नाद्यशास् मे विहित सब विधियो का प्रयोग होने पर 
आदश प्रयोग होता है । 


समृद्धि 

सुन्दर आभूषण, माला तथा वस्त्र-धारण तवां अन्य नेपथ्यज विधियो का कुशल प्रयोग 
होने पर प्रयोग मे समृद्धि का प्रसार होता है । 

वस्तुतः जिन नाट्य-प्रयोगों मे पात्रगत, प्रयोगगत तथा आहा्यंज विधियो का विधिवत्‌ 
प्रयोग होता है वे नाटूय-प्रयोग उत्तम होते है । इन तीनों मेसे किसी एक की भी उपेक्षा होने पर 
प्रयोग की सफलता में सन्देह हो जाता है । 

भरत ने नाट्यशास्त्र की रचना करते हए नाट्य-प्रयोग की परिपूणंता के लिए जहां 
अनेक शास्त्रीय सिद्धान्तो का प्रवतंन किया, वहां प्रयोग की सफलता के निर्धारण तथा निर्णय के 
लिए भी प्रयोग का निश्चित मानदंड प्रस्तुत किया है । उसके आधार पर किसीभी नाट्‌य-प्रयोग 
का मूल्यांकन उचित रूप से किया जा सकता है। इस सिद्धि-अध्याय की रचनाम भरतका 
प्रयोगात्मक नाट्‌य-दृष्टि का परिचय मिलता है । वे नाट्य-प्रयोग के किसी भी पक्ष को अधूर 
छोडना नहीं चाहते थे । कवि ओर प्रयोक्ता के लिए नियमों का निर्धारण करते हुए अन्त मे 
सामान्य प्रक्षकों तथा विशेषज्ञ प्राश्निको के लिए भी नियमों का निर्धारण किया है। वस्तुतः 
नाट्यशास्त्रमे दश रूपविकल्पन' कवियों के लिए, चारों प्रकार के अभिनय एवं अन्य नाट्‌य- 
शिक्षाएे नाटूय-प्रयोक्ताओं के लिए तथा सिद्धि अध्याय मुख्यतः भरेक्षक ओर प्राहिनक के लिए है। 
दस प्रकार पाश्चात्य नाट्य.पदढति की तरह कवि, पात्र ओर प्रक्षक का यहाँ समन्वय किया 
गया है। 


१, ना० शा २७।६८-१०२ । 
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अष्टम्‌ अध्याय 


नाट्य-प्रयोग विज्ञान 


, आंगिक अभिनय 
२. आहायं अभिनय 
, सामान्य अभिनय 


ठ, चिन्नाभिनय 
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क यकं 


आंगिक अभिनय 


अंभिनय-विधान : सामान्य पयं वेक्षण 


भरत ने नाटय-कला के सिद्धान्त भौर प्रयोग दोनों ही पक्षों का तात्त्विकं निरूपण 
नाट्चशास्तर मे किया है । सिद्धान्त के अन्तगंत नाटच्ोत्पत्ति का इतिहास, दशरूपकों का 
विकल्पन, नाटच के इतिवत्त, पात्र ओौर रस एवं भाव आदि का विधान किया हे । ना्च- 
प्रयोग के अन्तगंत आंगिक, वाचिक, सात्विक आओौर आहायं अभिनय आदि का विष्लेषण 
प्रस्तुत किया है । भरत केवल शास्तर-प्रणेता ही नहीं, नाटच-प्रयोक्ता भौ थे 1१ नाटच-प्रयोग 
सम्बन्धी सिद्धान्तो का आकलन ओर विवरण नाटच-शास्त्र मे जितना ही विस्तृत है उतना ही 
सृक्ष्म भी । नाटच-प्रयोग अभिनय द्वारा सम्पन्न होता है । अत प्रयोग-सम्बन्धी शास्त्रीय 


सिदधान्तों ओर लोक-परम्परागत मान्यताओं का आकलन ओौर विवेचन अभिनय के अन्तगेत 


किया है । नाटथ एवं नृत्त-शास्त्रीय परवर्ती ग्रन्थों मे २ एतद्विषयक विवेचन नितान्त परम्परा- 
नुसारी है । उनमें भरत की-सी मौलिक तत्वान्वेषिणी व्यापक नाटच-हष्टि का परिचय नहीं 
मिल पाता । 


अभिनय ओर नाट्य 


“नाटच' या अभिनय प्रयोग के लिए ही होता है ओौर अभिनय में नाट के प्राण-रस 
का उन्मेष होता दहै। भरत ने नाट के इस प्रयोगात्मक नाटय-विज्ञान को अभिनय यह 
शास्त्रीय नाम दिया है। अभिनय में पात्र अनुकार्यं राम आदि की अवस्था आदि का साजात्य 
अनुकरण करता है । अपनी आंगिक चेष्टाओं, वाणी के सन्तुलित्त उपक्रम, मनोवेगो की 





१, त्वं पुत्रशतसं युक्तः प्रयोक्ताऽस्य. भवानघ । ना० शा० १।२४ ख (गा० ओ° पीर) । 
२. श्रभिनय दषैण- नंदिकेश्वर, भरताणेव - नं दिकैश्वर, नाट्‌ यशा संग्रह भ्रादि । 
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किक भरत ओर भारतीय नाट्यकला ` 


प्राञ्जल अभिग्यंजना, उचित वेश-विन्यास तथा अवस्था ओर प्रकृति के अनुसार वह कवि- 


निबद्ध पात्रों, उनके विचारों, भावों तथा कथावस्तु आदिको रूपायित करता है भौर इन 
माध्यमों के द्वारा प्रेक्षकं को रसाभिमुख करता है । अतएव वह "अभिनयन' करने वाला पात्र 
अभिनेता भी होता है ।» नाटच-प्रयोग अभिनय द्वारा ही सिद्ध होता है । समस्त नाटच-कमं 
अभिनयमेंही सन्निविष्ट है। अभिनय होने पर काव्य नाट होतादहै ओौर नाटच ही रस 
होता है । वस्तुतः अभिनय-नाटच ओर रसये क्रमशः नाटच कौ रसाभिमूखी विकासशील 
प्रक्रियाएे है । नाटय अभिनीत होने पर रस्य होता है, ओौर रस्यतामें ही नाटच कौ प्राण-रूप 
आस्वाद्यता रहती है । अतः अभिनय, नाटच भौर रस तीनों अर्ंप्रवाह ही नहीं प्रयोग की हृष्टि 
सेभीमालाकेएकहीसूत्र मे पिरोये हुए सुरभित पष्पहैँ। 


अभिनय के चार प्रकार 


नाटय तो लोकवृत्तानुकरण या तीनों लोकों का भावानुकीतंन है । जीवन को सुखः 
दुःख्ात्मक परिस्थितियों के परिवेश मेँ मनुष्य के मन, अंगों एवं वाणी कौ जसी क्रिया ओर 
प्रतिक्रिया होती है ओौर परम्परा से होती आ रही है तदनुरूप ही मन, अंग ओौर वाणी आदि 
के द्वारा हाव, भाव एवं ललितया उद्धत चेष्टा आदिका पात्र हारा कलात्मकं भावपूणं 
प्रदशंन प्रे्षक को अपने साथ रसदेशमेले जातादहै, इसीलिए यह अभिनय होता दहै) 
अभिनय के द्वारा नटया पात्र प्रक्षकके हृदय मे सौन्र्यानुभूति का उद्बोधन करतादहै। 
रसानुभूति की सौन्दयं-चेतना के तट पर वह उसे ले जाता है।* भरत ने अभिनयका वर्गी- 
करण प्रधान रूप से चार वर्गो में किया है "-आंगिक, वाचिक, सात्त्विक ओर आहायं । अंग, 
उपांग भौर प्रत्यंगों की चेष्टौ आदि कै द्वारा आंगिक अभिनय सम्पन्नहोताहै। भरतने इस 
अभिनय का बहुत ही विस्तृत एवं सूक्ष्म विधान किया है । वाचिक अभिनयके हारा कवि. 
निबद्ध पात्र, काव्य एवं जीवन-सौन्दयं की व्यंजनां करता है। नाटय के पाठच-अंश का 
प्रयोग वाचिक अभिनय द्वारा सम्पन्न होता है । मनुष्य के सुख-दुःखात्मक मनोवेगो की अभि- 
व्यित सात्त्विकं अभिनय के द्वारा सम्पन्न होतीदहै। सब अभिनयोंके सम्पन्न होने पर भी 
सात्विक अभिनयके योगसे ही अनुकायं पात्र के साधारणीकृत मनोभावों का पूणं प्रस्फूटन 
होता है । स्तम्भ, स्वेद, रोमांच भौर अश्रू आदि सात्विकं चिह्लों के दवारा मनोभावोंकी 
अभिव्यक्ति होती है । आहायं विधि मुख्यतः वेश-भूषा आदि नेपथ्य-विधियों से सम्बन्धित 
अभिनय का एक प्रकार है। अन्य अभिनयो की अपेक्षा यह इस अथं में भिन्न है कि आहायं 
अभिनय-विधियों का प्रयोग नेपथ्यमें ही सिद्ध कर लिया जाता है। परन्तु अन्य अभिनयो 
१. बिभावयति यस्माच्च नानार्थानि प्रयोगतः । 
शाखांगोपांगसंयुक्तः तस्मादभिनयः स्मृतः । ना० शा०८।६ तथा ८।७ (गा० श्रो सी) । 

२. श्रभिनय इति कस्मात्‌ ? उच्यते ्रमीत्युपसर्गो णीन, प्रापणार्था धातुः । 
यस्मात्‌ प्रयोगं नयति तस्मादभिनयः स्मृतः । (श्रानुवंश्य श्लोक भरत ना° शा० <।६ ख (का° मा०) । 
३. {€ 20107 ©0४८21€8 11€ 30661810 ए ऽत्र्पाक्नीाषहट 17 [7 16 ब ल॥ 


70951011 भ 868116116 €शएला) 60८6 22525 5808115 {16 1851178 9 116 
दष्ण्णा, कता 9 ©€अएा€, ए. 36 (00100168). 


४. ना० शा०८।१० गा०भो० सीर) 
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आंगिक अभिनय । ३४५७ 


का प्रयोगतो रंगमंच पर होतादहै। भरत द्वारा प्रधानरूपसे प्रतिपादितये चार प्रकार के 
अभिनय परवर्ती आचार्यो में बहुत लोकप्रिय हए ओर सबने इन्हीं चार प्रकार के प्रधान 
अभिनयो का उल्लेख किया ।१ 


अभिनय के अन्यदो भेद 


उपयुक्त चार प्रकार के अभिनयोँ के अतिरिक्त भरत ने सामान्य एवं चित्र अभिनयो 
का प्रतिपादन दो भिन्न अध्यायोंमें किया है। सामान्य अभिनय' वाचिक, आंगिक ओर 
सात्विकं अभिनयो का समाहित रूप है ।२ चित्राभिनय म संध्या, सूर्यं, चन्द्र, नदी, वन ओर 
पर्व॑त आदि प्राकृतिक पदार्थो ओौर परिस्थितियों का आंगिक अभिनय की विभिन्न मुद्राओं के 
द्वारा प्रतीक रूप मे अभिनय सम्पन्न होता है ।उ परवर्ती आचार्यो ने तो इन दोनों अभिनयो 
को मान्यता नहीं दी ।४ परन्तु नाटय-प्रयोग के प्रति व्यावहारिक हृष्टि होने के कारण भरत 
ते इन दोनों अभिनयो का स्वतन्त्र रूप से प्रतिपादन करते हए एसे कतिपय विषयों कौ अभि- 
नय-प्रणालियों का उल्लेख कियाहै जो नाटच-प्रयोग की ष्टि से अत्यन्त महत्वपणं है । 
वस्तुतः भोज ने भी इन दोनों अभिनयो को भरत की भांति पूर्वोक्त अभिनयो का समाहित 
शूप ही माना है ।* स्वंथा स्वतन्त्र नहीं । भरत-प्रतिपादित आंगिकं अभिनय का विवेचन 


प्रस्तुत कर रहे है । 


आंगिक अभिनय के प्रकार 


मनुष्य के विविध अंग-उपांग ओरं प्रत्यंग आदि की विविध चेष्टाओं ओर भाव-मुद्राओं 
द्वारा रमणीय अथं काजो सृजन होता है, वही आंगिक अभिनय होता है। अंगों द्वारा निष्पन्न 
होने वाले विशिष्ट अभिनय का प्रयोग आंगिक अभिनय होता है। भरतने आंगिक अभिनय के 
तीन प्रकारो का विधान कियाहै। शारीर, मूखज तथा शाखा गौर अंगोपांगयुक्त चेष्टाङृत 
अभिनय । अंग एवं उपांगों की संख्या छः-छः है । वे निम्नलिखित र्है 
अंग--शिर, हाथ, वक्ष, पाश्वं, कटी ओर पाद । 
उपांग-नेत्र, भू, नासा, अधर, कपोल भौर चिबुकं । ‹ 


आंगिक अभिनय ओर भाव-प्रदश्ञंन 
भरतने अंगोपांगों की विभिन्न मुद्राओंको हष्टि मे रखकर उनके अनेक भेदो, उनकी 


१. अभिनयद पेण १० ३५, द° रू० १।७ (धनिक की टीका), ना० दण० ३।५०-५१, सा० द० ६।३, 
श्यु 9 प्र०, १० ६०४ । 


२. ` सामान्याभिनयो नाम ज्ञयो वागंगसत्जः । २२।१ (गा० श्रो* सी०) । 


३, श्रगाभिनयस्येह यो विशेषः क्व चित्‌ क्वचित्‌ । 
श्ननुक्त उच्यते यस्मात्‌ स चित्राभिनयः स्मृतः । ना० शा० २५।७ (कार भा) । 


४. सरस्वती कंठाभरण, २।१५७ ना० द ०, १० १७० । 


५. सरस्वती कठाभरण, १० २६५ । 
६, ना० शा० ८।१३ । (का० भा०), गा° भ्रो° सी० ८।१४। 








३६८ भरत ओौर भारतीय नाट्मकला 


वरिभाषाओं तथा विनियोग का विधान कियाह। वे नाट्य ओर नृत्य की दृष्टि से बडेही 
उपयोगी ह । आरंभ में मुखजं तथा अंगो मे प्रधान शिरके भेदोंकाही पूणं विवरण दिया दहै) 
इनमे से प्रत्येक भेद एक विशेष भाव ओर विचार-परपराका प्रतीक है । प्रत्येक अंग ओर उरपांग 
एवं प्रत्यंग आदि एक-दूसरे से अभिनय ( प्रयोग) की दृष्टि से नितान्त संबंधित होते ह । सबका 
संचालन विशिष्ट विधियो के अनुसार विशेष भाव-दशा की अभिव्यक्ति के लिए होता है" 
वस्तुतः प्रत्येक अंग-उपाग के किचित्‌ संचालन मे न जाने कितनी सुकुमार या उद्धत भाव-~लहरि्ां 
रूपायित होती ह । उन सबकी संयत ओर अपेक्षित अभिव्यंजना के लिए भरत ने एक-एक मुद्रा, 
एक-एक चेष्टा, अंगों की मोड़ ओर शुकाव आदि का जंसा विधिवत्‌ वर्ीकरण किया है वह्‌ अत्यन्त 
विस्मयावह दै । काम, क्रोध, करुण ओर उत्साह आदि की विभिन्न मन -स्थितियों में अंगो -उपांगों 
की मनुष्य मात्र मे सामान्य खूप से कैसी प्रतिक्रिया होती है, शिर का कपन कैसा होता है, ओंखों 
मे कैसी रस-दष्टि उमडने लगती है, कपोलों पर कैसी लालिमा छा जाती है, ओठ कंसे फड़क 
उत्ते है, चरणो मे कैसी चंचलता या श्रान्तताजा जाती है, ये सारी शारीरिक प्रतिक्रिधाएं मनुष्य 
की जटिल मनोग्र॑यियों कीही प्रतिवि है 1. भरत ने मनुष्य के स्वभाव, प्रकृति ओर अवस्था 
तथा चेष्टाओं का विलक्षण आकलन उस काल मे किया था जब विश्वके बहुत बड़े भू-भाग मे 
इन कलाओं का इतना समीचीन अर वैज्ञानिक विष्लेषण तो क्या कला-सम्बन्धी सिद्धान्तो के 
बहूत मान्य ओर स्वीकृत तथ्यों पर भी बहुत हलके ढंगसेभी चर्चा नहीं हो रही थी । नाद्यः 
प्रयोग के क्षेत्रमे भरत की यह देन अत्यन्त महान्‌ है ओर उसके पुनमृल्याकन की नितान्त 
आवश्यकता है । 

हम यहाँ पर उनके आंगिक अभिनय सम्बन्धी विश्लेषणों को सूत्ररूप मे प्रस्तुत करने का 
प्रयत्न करेगे कि उनकी सजंनात्मक ओर विवेचनात्मक प्रतिभा का स्वरूप स्पष्ट हो । 


शिर के अभिनय 


आंगिक अभिनयो के मुखज भेद मे शिर से होने वाले भेदों की संख्या तेरह दै--इनके 
नाम उनकी क्रिया के अनुरूप ही निम्नलिखित दै--आकंपित, कपित, भूत, विधूत, परिवाहित, 
आधूत, अव्रत, अंचित, निहंचित, परावृत्त, उरिक्षप्त, अधोगत ओर लोलित ।* भरताणंव तथा 
नाट्यशास्तर-संग्रह मे अन्य छः मेदो का उल्लेख कर उन्तीस भेदो की परिगणना की गईहै। 
अभिनयदषपंण के अनुसार उनकी संख्या कुल नौ हीहै। नंदिकेश्वरने इन नौ के अतिरिक्त 
भरताचायं के नाम पर अन्य चौबीस भेदो का भी उल्लेख किया है । इनमे से बहुत से भेद एक- 
दूसरे के अत्यन्त निकटवर्ती-से प्रतीत होते है, परन्तु उनके अर्थंकी छायां रंगविरंगी, विविध 
ओर भिन्नभीषहै। धरत मेँ शिर शिथिल-सा हो जाता है ओर उसके द्वारा अनिच्छा, विस्मय, 
विश्वास, पार्श्वावलोकन, शून्यता भौर निषेध आदि का संकेत होता है । परन्तु विधूत मे शिरकी 
गति का कंषन तीव्रतर होता है ओौर उसके द्वारा शीतग्रस्तता, भयातंता, ज्वरदुःख तथा मद्यपान 
आदि विभिन्न स्थितियों का संकेत होता है) मनुष्यका भाव-लोक अनन्त दै ओर शिरद्रारा 


2 
१. ना० शा० ८।१६ (गा० श्रो० सी०) । भर द०,१९० ६-७ । 
२, ना० शा० ८।१८-१६ (गा० श्रो° सी°), मरता खव, १० ६३-१०६ (नंहिकेश्वर), नाटयशास््र समह, 
१० ४२-६६, भिरर फ़ गेस्वर, १० ३६३५ । 
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होने बाली प्रतिक्रियाओं का कोई ओर-छोर नहीं है । ` इसलिए भरत का स्पष्ट निदेश हैकि 
लोक-प्रचलित सामान्य व्यवहारो को दृष्टि में रखकर शिर के द्वारा होने वाले अन्य अभिनय-भेदों 
की परिकल्पना की जा सक्ती है । 2 


हष्टियों हारा होने वार अभिनयो कौ रूपरेखा 


भरत की दृष्टि से मनुष्य के नयनो की भाषा ओर भाव-मंगिमामें ही नाद्य प्रतिष्ठित 
रहता है ।3 दृष्टि तो मानो मनुष्य के अत्मदशेन का दपंण ह । स्वभावतः दृष्टि के विभिन्न रूपो, 
उनकी भाव-भंगिमाओं ओर अथं-परंपराओं के विनियोग का बडा ही विस्तृत पर्यालोचन भरत 
ने प्रस्तुत किया है । अंगोपागों मे अभिनय की हृष्टि से 'दुष्टि' का महत्व असाधारण है । भरत ने 
कान्ता, हास्या, भयानका, करुणा, अद्भूता, रौद्रा, वीरा, बीभत्सा आदि आठ रस-दृष्टि, स्निग्धा, 
हृष्टा, दीप्ता, क्रद्धा ओर भयान्विता आदि आठ स्थायी दृष्टि तथा शृन्या, मलिना, शरान्ता, ग्लाना 
मुकुला, अभितप्ता, शंकिता ओर विषण्णा आदि बीस संचारी दृष्टियों को मिलाकर कुल छनत्तीस हष्टि- 
भेदो का विधान किया है, जिनके द्वारा विविध रसो का उन्मेष होता है ।४* कुमार स्वामी महोदय 
ते अन्य आठ रष्टियों का उल्लेख कर चौवालीस टष्टियां मानी हँ ओौर अभिनयदपंणकार तो केवल 
आठ दृष्टया ही मानते हैँ । इष्टि के अन्तगंत भौँह्‌, तारा ओर पुट आदिका भी पृथक्‌ रू्पसे 
विवेचन भरत ने किया है। ताराकेनौ भेद,* पुटक के नौः ओर भौँहो के भी सात भेदों तथा 
रस भावानृसार उनके विनियोग का विधान भरत ने किया है । प्रत्येक भेद न जाने कितनी भ्थं- 
परंपराओं से समाविष्ट रहता है । 

अभिनयही अंगों को भाषा देते, इस भाषा की मुखरता, नयनो मे अधिक सशक्त 
होकर प्रकट होती है। यही कारण दहै किभरतने दष्टि-मेद का विवेचन बहुत व्यापकता ओर 
विस्तारसे कियादै। दृष्टि की प्रत्येक भाव-भंगिमाके द्वारा मनुष्य के सुख-दुःखात्मक जीवन का 
भावलोक मृखर होता है । उसमें मनृष्य के आत्मराग को, अनुभूति को अभिन्यक्त करने की 
अपार क्षमता रहती है। भरत की महत्ता इस बातमें है किं लोक-जीवन, उसकी परपरा, सुखदुःख 
के परिवेश में उपांगों की स्वाभाविक क्रिया-प्रतिक्रिया का यथावत्‌ अध्ययन कर उसे शास्त्र-सम्मत 
रूप दिया है ओर उसका स्तरीकरण किया है ।5 उनके दवारा निर्धारित दष्टि-सम्बन्धी-भाव- 
भंगिमाओं ओर मुद्राओं के स्वरूप सदियों बाद आज भी उसी प्रकारके हैँ । करोधमें हमारी भह 
आज भी तन जाती है, नेत्र-पुट फल जाति है, नयनो के तारे नाचने लगते ह ओौर संयुक्त रूप मं 


१. ना० शा० ८।२०-३८ (गा० श्रो° सी०) | मिरर फ़ गेस्चर; प° ३७-३६ । 

२. एभ्योऽन्ये बहवोभेद: लोकाभिनयसंश्रयाः । 
तै च लोकस्वभावेन प्रयोक्तव्याः प्रयोक्तृभिः । ना० शा० ८।३६ । 

३. षटत्रिंशत्‌ दृष्टयोष्यो ताः ताघुनार यं प्रतिष्ठितम्‌ । ना शा० ८।५५ (गा० ओरो० सी) । 

४. ना० शा० ८ ४०-६५ (गा०श्रो° क्तषी०)। भरताणंवः ¶० १०६-३२, नाट्‌ यशास्त्र सग्रह) १० ५३६. 
५८६, भा० प्र ०, पृ० १२४, भिरर रश्रोफ गेस्वर, कुमार स्वामी, ¶० ४०। 

५. ना० शा० ८।६७-१०४ (गा० नरो सी °) । श्रमण, वलन, चलन, संप्रवेयन । 

६. ना० शा० ८।११०-१७, उन्मेष, निमेष, प्रसृत रादि । 

७, ना० शा० ६।११८-१२७, उश््ेप, पातन, भृकुटी, कु चित ओरौर रेचित रादि । 

८. स्वभाव सिद्धमेगैतत्‌ कर्मलोक क्रियाश्रयम्‌ । ना० श[० ८।१०४। 


च्छ 


[का क चाक क काकः क चा क्क्क+ श ऋत इ ~ क काः कर वाकः कृ ह `का ० ` ` क क ) कि 


~ 9॥ ~ {० ~ क~ क अ -क-+ ~ ~~ 
गि 2 ` 1 [क = ७ = प 
न | ह्वा # ©" 8.० भनक ¬ ॐ "=, ~ - => इ, 


॥ 
जा 
ि 3 म 
` ऋः ५ 


| 
। 
। 


~ ~) ~ आ = 


र ऊद र्ण्डः र 





„मि 


~ 


३५० भरत ओर भारतीय नाद्‌ूयकला 


नयनो मे रौद्ररस उमडने-सा लगता है । परन्तु शोक-दशा मं हमारे उ्वंपुट नीचे की ओर खिसक 
जाते है । नयनो मे आंसू छलकने लगते ह, तारे शिथिल हो जाति है ओर दृष्टि नासाग्र पर टिक 
जाती है, ण॒न्यता ओर उदासी के भावों मे दृष्टि खोयी-सी रहती हे 1" अतः भरत हारा निर्धारित 
दृष्टियो के ये भेद उनके स्वरूप ओर विनियोग की दृष्टि से अत्यन्त महत्वपूणं है कि उनका महत्व 
केवल शास्त्रीय ही नहीं, व्यावहारिक भी है । नाट्य-प्रयोग के संदभं मे उनकी योजना नितान्त 
अपेक्षित है कि वे भावगम्य हो सकं । अव री उनका प्रयोग होने पर वे रंगमंच पर अधिक भाव- 
ग्राही सिद्ध हो सकंगे । 


नासिका, कपोल, अधर ओर चिबुक, प्रीवा द्वारा अभिनय 


मनुष्य के अंगों मे नासिका, कपोल, अधर ओौर चिबुक उसके आन्तरिक भा वोँकेप्रकाणन 
के बडे प्रशस्त माध्यम है । मनुष्य के हृदय-केन्द्र मे उठती हई भाव-लहरी की हलकी-सी हिलोर 
भी इन अंगों के तटों पर एक लहर कौ रेखा अंकित कर जाती है । उन्दी रेखाओं से परक्षक मनुष्य 
के अन्तर की अनुभूति करता है । इसीलिए इनके महत्व को हृष्टि मे रखकर ही इनके भी भेदो, 
स्वरूपो ओर विशेष भाव-मंगिमाओं के प्रदर्शन मे उनका विनियोग प्रस्तुत किया है। इनकी 
प्रत्येक मुद्रा किसी विशिष्ट भाव ओररसकी भाषा बनकर रूपायित होती है । नासिका, 
कपोल > ओर धधर* के छः तथा चिबुक के सात ओर ग्रीवाके नौः कर्मोका भरतने उल्लेख 
किया दहै । इनके कर्मोका विनियोग श्ुगार, वीर, करुण ओर रोर आदि रसों ओर विविध भावों 
के योग में होता है । सोच्छवास नामक नासाकमं के द्वारा भीतर की ओरसांसली जाती है । परन्तु 
इसका विनियोग दो भिन्न अवस्थाओं मँ होता है, प्रियवस्तु कौ सुगंधि लेने तथा दुखावस्था मे 
गहराई से श्वास लेने में । क्षाम-कपोल दुःख-दशा मे ओौर फ्ल्ल-कपोल का प्रयोग जानन्दावस्था 
म होता है । अधर का कपन वेदना, शीत, भय, ज्वर, ओौर स्त्रियो के विलास एवं विव्वोक में 
होता है । भय, शीत, ज्वर अर क्रोध-ग्रस्तता म चिबुक का कृट्टन होता है। कुट्टन में दोनों 
का संघषण होता है) 


अभिनय मे मुखराग कौ महत्ता 
आंगिक अभिनय के विवेचन के प्रसंगमे मुखरागका महच्व रस-दष्टियों की भाति 


१. व्याकोशमध्या मधुरा स्मेरताराभिलाषिणी । 
सानंदाश्रकृता दृष्टिः स्निरधेषा रतिमावजा । ना” शा” ८।५३ । का० भा०। 
अर्प॑ल्स्तोत्तर प्रय रुद्धतार। जल।विला । 
मंद संचारिणी दीना सा शोक दृष्टिरिष्पते । ना० शा० ८।५५ (का° भा०)। 
२, नासिका - नता, मंदा, विकृष्टा, सोच्छ वाका, विकूणिता, खाभाविका, ना० शा० ८।१२०.१२२ 
(गा० श्रो० सी०) । 
३, कपोल- चाम, पुल्ल, पू, कम्थित, कुचित भोर सम, ना० रा” ^। १३६-१४० (गा० श्रो° सी ०) । 
४, अधर -विवतैन, कंपनः विसगे, विनिगृहन, संदष्टक श्रौर समुदग। ना० शा० ८।१४१-१४६ 
(गा० श्रो° सी०)। 
५. चिबुक - कुन, खण्डन, चिन्न, चिकिन, लेन श्रौर सम । न° शा० ८।६४७.१५२ (गा० श्रो० सी०। 
६. समा, नता, उन्नता, व्यस्ता, रेचिता, कुः चिता, श्रंचिता, वलिता श्रीर्‌ विकृता । ना° शा० ८।१७०- 
१७५ (गा० श्रो° सी ०) । 











आंगिक अभिनय २५१ 


अत्यन्त असाधारणदहै । भरतकी दृष्टि से मनुष्य के अन्तर मेँ चित्तवृत्तियों के आवेग के क्रमं 
कपोलों जौर नयनो में एक विशेष प्रकार का राग प्रतिबिम्बित होने लगता है। उसी रागके 
प्रदशशंन से प्रक्षक अन्यके हृदय के भावोंको अनुभव कर पाति हैँ । अतः अभिनेता के लिए यह 
अत्यन्त आवश्यक है कि भाव जौर रस के संदभं मे मुखराग का तदनुरूप प्रद्णन करे। भरत की 
दृष्टि से शाखा ओर अंगोपांगों से अन्वित अभिनय भी यदि मूखरागविहीन होता है तो वह नाट्य- 
णोभा का प्रसार नहीं कर पाता । पर अत्यल्प आंगिक अभिनय भी यदि मुखराग-समन्वित हो, 
तो अभिनय का अथं वसे ही प्रकाशित हो उठता है जसे रात्रि के अंधकार में चन्द्र-किरणें प्रकाशित 
हो रात्तिकीशोभावबढा देतीरहैँ।) अंगोंके अभिनयकोटृष्टि के अतिरिक्त भाषा देने वाला 
मुखराग भी है । मृखराग के चार प्रकार है स्वाभाविक (प्रकृत भौर तटस्थ दशा में), प्रसन्न 
(अदभुत, हास्य ओर शगार में), रक्त (वीर, रौद्र, ममता तथा रुणावस्थामें) ओर श्याम 
(भयानक तथा बीभत्स मे) ।* निःसंदेह रसात्मिका चित्तवृत्ति के प्रकाशन में मुखराग का महत्व 
वेम, ज्यायान्‌, अशोक ओर सोमेश्वर आदि आचार्यो ने भी स्वीकार किया है । परन्तु वेम ने भरत 
द्वारा निर्दिष्ट चार मुखराग के अतिरिक्त विकस्वर, अरुण, मलिन तथा पाड की भी परिगणना 
कीटहै।* भरतने नाना भाव-रसके प्रकाशक नयनाभिनय तथा मृखराग इन दोनों के समन्वय. 
विधान काबड़ाही तात्त्विक निदेश दियादहै। मृख, भ्र, हष्टि-युक्त नेत्र का प्रसार जिसरूपमें 
हो, उसी के अनुरूप भाव-रसोपेत मुखराग की भी योजना अपेक्षित है । भरत की प्रयोगात्मक 
दुष्टिकी यह्‌ बहुत बड़ी देन है । नाट्य की सिद्धिके मूल में नयनाभिनय ओर मुखराग दोनों में 
समन्वय-विधान होने पर ही नाट्य हो पाताहै।* 

भरतने उपांगों के द्वारा होने वाले विविध अभिनयो के नाम, स्वरूप ओर विनियोगको 
गास्त्र-सम्मत रूप दिया है । परन्तु अभिनय भी मनुष्य-जीवन की आंगिक क्रियाओंका ही 
शास्त्रीय रूप है जौर इस अभिनय शास्त्र का द्वार भरत ने उन्मुक्त कर रखा दहै कि लोक में जन्म 
लेने वाले ओर प्रचलित होने वाले नये रूपों का समावेश इस शास्त्र मे होता चले । अतः भरतने 
इस बात पर सदा बल दियादहैकि अभिनयोंके क्रममे लोकानुसारिताका त्याग नहीं होना 
चाहिए । आंगिक अभिनय का लोकजीवन की आन्तरिक चेतना, अनुभूति की आंगिक अभिव्यक्ति 
ओर उसकी लोक-स्वीकृत पद्धति से साक्षात्‌ सम्बन्ध है । मनुष्य-मन की गहराई में न जाने कितने 
भाव-मृक्ता छिपे हैँ उनकी हलकी-हलकी रश्मयो का प्रकाशन तो इन्हीं उपांगों के अभिनय द्वारा 


१. शाखांगोरपांगस युक्तः कृतो ह्यमिनयः शुभः । 
सुखराग विहीनस्तु नेव शोभान्वितो भवेत्‌ । 
शारीराभिनयोऽन्पोऽपि मुखरागसमन्वितः । 
द्वियुणां लभते शोभां रात्रदिव निशाकरः । ना० शा० ८।१६५ ख-{!&७ क (गा०श्रो° सी०)। 
२. ना० शा० ८।१६१-१६४ । 
३. भरत कोष) पण ४६६ । 
४. नयनाभिनयोऽपि स्यात्‌ नानाभाव रसस्फुटः । 
मुखरागान्वितो यस्मात्‌ नाट्‌यमत्र प्रतिष्ठितम्‌ । 
यथानेत्ं प्र्प्‌ सुखभ्र दृष्टिसंयुतम्‌ । 
तथा माब-रसोपेतं मुखरागं प्रयोजयेत्‌ । न° शा० ८।१६७-१६६ (ग।० श्रो° सी ०) ' 


च 
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संपन्न होता है । इनका प्रकाशन लोकजीवन की परम्पराओं सेहोतादै। भरतने उन सबका 
अध्ययन कर अपने सिद्धान्तो का निर्धारण कियादहै। 


हस्ताभिनय 


मनुष्य के अंग-्रत्यंग कौ भाषा, उसकी मृद्रा ओर उसकी चेष्टाएंहीदहैँ। उपांगोंकी 
मुद्राओं तथा क्रियाओं ओौर प्रतिक्रियाओों के माध्यम से मनुष्य के भावों का लोक रूपायित होता 
है । परन्तु उसमें प्रधान अंगों के भी सहयोग कौ नितान्त आवश्यकता होती है । भरत ने अभिनय 
के संदभं मे शिर के अतिरिक्त हाथ, पाव, जांघ, वक्षस्थल, पाश्वं मौर कटिके द्वारा अभिनेय 
भाव-जगत्‌ का रस-मावानुसार उन अंगों को मूद्रातथा उनके विविध भेदो ओर स्वरूपो के 
विनियोग आदि का विस्तार से विश्लेषण किया है । वह्‌ इतना सूक्ष्म ओर व्यापक हैकिभरत 
कीटष्टिसेएकमभी अभिनय-योग्य सामग्री ओर अथं-परम्परा बच नहीं पाती । उन्होने अंगों के 
अभिनय के सम्बन्ध में इतना अधिक कह दिया है कि परवर्ती आचार्यो के प्रतिपादन के लिए कोर | 
नवीन तथ्य शेष नहीं रह्‌ गया । 
प्रधान आंगिक अभिनय-मेदों मे हस्ताभिनय का महत्व सर्वोपरि है । अभिनय की हृष्ट 

से ठेसा कोई नाट्याथं नहीं है, जिसको रूप देने मे हस्ताभिनय का प्रयोगन होताहो।१ हमारी 
हृष्टि के विविध रूप ओर मुखराग रागात्मिका चित्तवृत्तियों के प्रकाशन मे बड़ा महत्त्वपूणं योग 
देते है। हस्ताभिनयके द्वारा मानवीय हृदय को आगा-निराशा, सुख-दुख, हष-णोकं एवं 
वणक्तता शौर दीनता आदि की अभिव्यंजना होती है । लोक में मनुष्य मात्र विविध भावों ओर 
रसो के परिवेशमें हाथ की विभिन्न भाव-भंगिमाओंका संचालन करते हैँ ओर अभिव्यज्यमान 
भावों को सौन्दयं ओर बोधगम्यता प्रदान करते हैँ । भरत ने लोक-प्रचलित हस्त कौ उन मुद्राओं, 
भाव-भंगिमाओं की भूमि पर ही नाट्य-धघमं के परिरक्ष्य में उनमें कु ओौर चमत्काराधायक गुणों 
करी प्रतिष्ठा कर शास्तर.सम्मतरूप दियाहै। भरत की दृष्टि में अभिनयशास्त्रकातो प्रवतंक 
लोक-व्यवहार ही दै । ° परन्तु हाथ की प्रत्येक मृद्राके मूल मभाव ओर रस की आन्तरिकप्रेरणा 1 
अवश्य रहती है । 





| 
| 
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हस्ताभिनय के आधार 


हस्ताभिनय म उसकी मुद्रा ओर भाव-भंगिमाओं कौ जो रचना होती है, उसके करई 
महत्वपूणं आधार हैँ । भरत ने उन सबका विस्तार से विचार ओौर वर्गीकरण भी किया है। इनकी 
रचना मे देश, कार, प्रयोग, अयुक्ति के अतिरिक्त करण कमं, स्थान ओर प्रचार का बड़ा 
महत्त्व है । 3 देश-विशेष के अनुसार विविध भावी के प्रकाशन के लिए हाथ की जिन मुद्राओं 
का प्रचलन है उनका ही प्रयोग करना चाहिये । नाटच-प्रयोग हस्ताभिनय का विशिष्ट आधार 
है । प्रयोग की सुकुमारता ओर उद्धतता के सन्द मे हाथ की मुद्राओं मे महतत्वपूणं अन्तर होता 
है । अर्थयुक्ति का महत्त्व इस सृष्टि से बहुत अधिकदटैकि वाचिक अभिनयके प्रसंग में पात्रहाथ 
१. नास्ति कश्चिदहस्तस्तु नाटयेऽर्थोऽभिनयं प्रति । ना० शा० ६।१६१ (गा श्रो° सी°) । 
२. ना० शा० ६।१६२ (गा० श्रो° सी) । 
३. ना० शा० ६।१७१ (गा० ्रो° सी०)। 
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की मुद्राओंकेद्वारा न जाने क्रितने व्यंग्य अर्थो का प्रकाशन करता है, अतः हस्ताभिनय के प्रसंग 
मे अ्थं-ुक्ति का अवेक्षण अत्यावश्यक होता है । उसके द्वारा न जाने कितनी चमत्कारपूणं अथं- 
परम्पराओं का सृजन होता है ।' 


स्यान 


हस्ताभिनय मे स्थान की योजना पात्रकी श्रेणी के अनुसार होती हे । उत्तम श्रेणी के 
पात्र हम्ताभिनय करते हए अपने हाथ, ललाट आदि उत्तम स्थानों पर ले जाते हैँ । मध्यमपात्र 
वक्षस्थल पर ओर अधम पात्र कटि आदि निम्न अंगो को स्पशं कर भाव प्रकट करते हैँ । भटरतौत 
ने पात्रोंकी श्रेणी के अनुसार स्थान-विभाजन की प्रणाली का समर्थन कियाहै।* अन्यथा 
हस्ताभिनय की विविध मुद्राओं के वर्गीकरण काञआधारही नहीं मिलता । यही नहीं उत्तम अथं 
की अभिव्यंजनामे भी हाथों के द्वारा उत्तमांगो काही स्पशं होता है, हीन विचारों के सन्दभं में 
निम्न अंगों कास्पशंहोताहै। 


हस्ताभिनय के प्रचार को बहुलता ओर अल्पता का भ्राधार 


पात्रों की उत्तमता, मध्यमता ओर अधमताके आधार पर ही हस्तःप्रचार की स्वल्पता 
ओर बहुलता आधारित होती है । उत्तमश्रेणी के पात्रों कौ भाव-विभूति का प्रकाशन तो सात्विक 
अभिनयो के द्वारा सम्पन्न होता हैन कि आंगिक आदि अभिनयोंकेद्वाराही। अतएव भरत न 
'सत्तवातिरिक्त' अभिनय को ज्येष्ठ माना है । 3 उत्तम श्रेणी के पात्रों के सन्दभं मे तथा नाटकादि 
उत्कृष्ट रूपकों मे हस्त-प्र चार अत्यन्त स्वल्प होता है (ज्येष्ठे स्वल्प प्रचाराः) । नाटकादि मे धमे, अथं 
ओर काम आदि पुरुषाथं साधनों की योजना प्रत्यक्ष साध्य होती है । अतः हस्त-प्रचार का प्रयोग 
अत्यल्प होता है । परन्तु मध्यम श्रेणी के पात्र या उनसे व्याप्त भाणक आदि रूपक-भेदो मे 
रंजनाफल की प्रधानता तथा आकाशभाषित आदि परोक्षविधियों की बहुलता के कारण हस्त- 
प्रचार मध्यम होतादहै (मध्ये कुर्वीति मध्यमः) । परन्तु अधम कोटि के नृत्तकाव्य मे तो हस्त- 
प्रचार की अधिकता रहती है, क्योकि भाव-प्रद्शन का साधन एकमात्र हस्तादि का प्रचारही 
होता है (अधमेष्‌ प्रकीर्णाश्च हस्ताः) । अभिनय मे हस्त का महच्व प्रतिपादित करते हृए भरत 
ने यह स्पष्ट कर दियादैकि हस्त-प्रचार की अधिकता से अभिनय उत्तम नहीं होता । उत्तम 
अभिनय का आधार तो उसकी सात्विकं विभूतियों के प्रकाणनमेंही है, क्योकि उसी के द्वारा 
चित्तवृत्ति का साक्षात्कार-सदुश सम्पादन होता है (न हस्ताभिनयः कार्यः, कायः सतत्वसमाश्रयः) । 
परन्तु जहां पर अभिनय प्रत्यक्ष, वतमान, आत्मस्थ न हो; परोक्ष भा वीओर परस्थहोतो वहां 
साविकं भाव नितान्त स्वल्प रहता है । वहाँ पर भावावेश हृदय के अन्तर से नहीं फटता । अतः 
बाह्य शोभा ओर आकषेण के लिए हस्त-प्रचार का प्रयोग किया जातादहै। एेसे अधम कोटिके 
अभिनयो मे विप्रकीणं हस्त-मृद्राओों का प्रयोग होता है । अतः हस्त-प्रचार का आधार पात्रों एवं 


१. देशकालं प्रयोगं चाप्यथेयु किति मवेचयतु । 

हस्ताद्य ते प्रयोक्तब्याः नृणां स्त्रीणां विशेषतः । ना० शा० ६।१६४ (गा० श्रो° सी) । 
२, श्र० भा० माग २, प* ६७। 

सत्वातिचकितोऽभिनयः ज्ये इत्यभिधीयते । ना० शा० २६।२। 


च 











३५४ भरत ओर भारतीय नाट्‌यकला 


 रूपकों की उत्तमता, मध्यमता एवं अधमता भी ह । 


शास्त्रानुमोदित तथा लोकानुसारी हस्तमुद्रार्जो का प्रयोग 


भरत ने हस्ताभिनय के प्रयोग के सम्बन्ध में अपने मन्तव्यो को व्यापक विचारभूमि के 
परिवेश मेँ स्पष्ट किया है । उत्तम तथा मध्यम पात्रों के लिए यह तो आवश्यक है कि वे शास्तरानु- 
मोदित हस्त-मुद्राओं का प्रयोग करं । परन्तु जो नीच पात्र शास्त्रीय विधियो से अपरिचितं 
उन्हे इसबातकीद्टदीहैकिवे शास्त्र की मर्यादा का पालन भले हीन करे, परन्तु नाटचार्थं, 
लोक-व्यवहार ओर स्वभाव को ध्यान मेँ रखकर हस्त-मृद्राओं का प्रयोग करे । भरत द्र)रा प्रयुक्त 
लक्षण शब्द के लिए नवीन अर्थं की परिकल्पना करते हए उन्होने "लक्षण व्यंजित' हस्तो का वह 
अभिप्राय प्रकट कियाहै किं हस्त द्वारा सम्पन्न होने व ले नव अभिनय सौष्ठव-सम्पन्न होने 
चाहिये । सौष्ठव के द्वारा अंगों में सौन्दयं का प्रसार होता है । अतः हस्ताभिनय सौष्ठव-विहीन 
कदापि नहीं होना चाहिये । 


प्रयोग ओर काल के अनुसार हस्ताभिनप का प्रयोग 


नाटच-प्रयोग भौर काल को हृष्टि में रखकर भरत ने हस्ताभिनय के प्रसंग मे दो महत्व- 
पूणं विधानं का उल्लेख कियाहै। प्रयोग को दृष्टि में रखकर कभी विहस्त' का प्रयोग करना 
चाहिये ओर कभी हस्तम्‌द्राओं' का प्रयोग नितान्त नहीं करना चाहिये । वस्तुतः ये दोनों विधान 
सौष्ठव के लिए ही होते है । 

मद्यप, प्रमत्त, शीत, भय ओर ज्वर-पीडित मनुष्य तो 'विकलहस्त' का ही प्रयोग करता 
है । मन ओौर शरीर की असामान्य स्थितियों मे हस्ताभिनय मँ विकलता कै प्रयोग द्वारा ही सौन्दयं 
का प्रसार होते देखा जाता है । पुनश्च जीवन की ठेसी परिस्थितियां होती है, जब हस्ताभिनय या 
तो अत्यल्प होतादै या नहींही होता है तथा सत्त्वसमाध्रित अभिनयकी ही प्रचुरता रहती है। 
विषाद, मूर्च्छा, लज्जा, जुगुप्सा, शोक, उ्वर-ग्रस्तता हिमातप की प्रबल पीड़ा जौर संश्रान्तता की 
उद्रेगजनक परिस्थितियों में हस्ताभिनयके स्थान पर सत्त्वसमाध्रित अभिनय होता है । प्रभाव-वृद्धि 
के लिए नाना अथं ओौर रस का भावकं काकुस्वर की योजना भी होती है ।3 एेसे प्रसंग में हस्ता- 
भिनय का प्रयोग न करने में ही सौष्ठव की योजना हो जाती है । भरत ने यह स्पष्ट निर्देश दिया 


है कि आन्तरिक उद्वेगो की तीव्रता तथा बाह्य प्राकृतिक परिस्थितियों के कारण हृदय पर आघात 


गहरा हो, घनी भूत पीड़ाभों की अत्यन्त मर्॑स्पर्शी अभिव्यवित होती हो तो हस्ताभिनय भाव- 
प्रकाशन से सक्षम नहीं हो पाता । साच्विक अभिनयकेदहारा वहाँ अभिनय-सौष्ठव की व्यंजना 
हो पाती है । इस सम्बन्ध मेँ अभिनवगुप्त ने महत्त्वपूणं विचार किया दहै। जो हस्ताभिनय मानव 
की आन्तरिक चित्तवत्ति के प्रकाशन मे समर्थ हो उसका ही प्रयोग करना चाहिए । कपोतकः 
अयदशा, "कंटकः काम की तन्द्रालसता, "दोल' शोक-संतप्तता ओर शुकतुण्डौ आदि हस्तमूदराये 


र्या आदि भावों का अनुभावन सात्विक अभिनय की तरह ही करती हैँ। अतः इस प्रकारके 


१. श्रग्भा० भाग २, प° ६७-६८। 
२. लक्तणाव्यंजिताः हस्ता; का्यास्तूतम मध्यमः । ना० शा० ६।१७४ (गा० भरो सी°) । 
३. ना० शा० ६।१७६९-१७६७ (गा० श्नो° सी ०) । 
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हस्ताभिनय का प्रयोग उचित है । परन्तु जो हस्ताभिनय केवल बाह्य द्रव्य ओौर गृणादि के प्रकाशक 
होते है उनका प्रयोग नहीं करना चाहिए 1^ हाथों की व्यस्तता ओौर व्यग्रतामें भो हस्ताभिनय 
का प्रयोग उचित नदीं होता । अपितु एेसी जटिल परिस्थितियों मे तो भावों के विविध परिवेश 
के अनुसार मुखराग एवं अर्थ-प्रकाशक विराम आदिके द्वारा भाव का प्रकाशन उचित होता है। 
यदि सारथि रथाषूढ हो ओौर घोडे की बाग उसके दोनों हाथों मे हो तो उसके द्वारा हस्ताभिनय 
का प्रयोग कदापि संभव नहींदहै। एेसी परिस्थितियों मे तो वाचिकं अभिनय भौर मखराग 
ही भाव-प्रकाशन के माध्यम होते है। 


हस्ताभिनय, उपांगों का अभिनय ओर मुखराग कौ परस्पर अनुगतता 


हस्ताभिनय के द्वारा भावों का प्रकाशन तो होता है परन्तु मुख, चू, नेत्र ओर कपोल 
आदि का यथोचित संचालन ओौर मुखराग की व्यंजनान हो, तो केवल हस्तःप्रचार मात्रसे 
अपेक्षित नाद्या की व्यंजना नहीं हो पाती। वह तो इन उपांगो, मृखराग एवं हस्त कौ 
परस्पर अनुगततासे ही संभवदहै। मुखराग को अन्यत्र भी भरत ने {नाट्य या अभिनय 
करे प्राणके रूपमे प्रतिपादित किया है, वयोकि मुखराग के प्रयोग के द्वारा ही आन्तरिकं चित्त- 
वत्तियों ओर रागात्मकं अनुभूतियों का प्रकाशन हौ पातादहै।* अतः भरत का स्पष्ट मतहै 
कि हस्त प्रचारो की अभिष्यंजना नेत्र, भ्र. ओर मुखरा आदिकेद्राराही होनी चाहिये । 


हस्ताभिनय : लोकधर्मी ओर नाट्यधमों परम्पराओं का समन्वय 


हस्ताभिनय आंगिक अभिनयो मेँ प्रधान है। भरत ने उसका विवेचन अन्य आंगिक 
अभिनय-भेदो की अपेक्षा अधिक विस्तार के साथकियाहै। हस्ताभिनयके प्रयोग के अन्य आधारों 
के अतिरिक्त लोकधर्मी ओर नाट्यधर्मी परंपराओं के परिप्रेक्ष्य में भी विचार करना चाहिए 
लोकधर्मी नाटय-परंपरा दो प्रकार की होती है। एक के द्वारा आन्तरिकं चित्तवृत्ति का प्रकाशन 
होता है ओर दूसरी के द्वारा बाह्य अवयव रूपों का प्रतीक-विधान । यदि गवं या अभिमान का 
सूचन प्रयोजन हो तो "पताका हस्तमूद्रा का प्रयोग होता है ओर यदि कमल-सहश सुन्दर पदाथ 
की व्यंजना अभिप्रेत होती है तो "पद्‌ मकोश' हस्तमूद्रा का प्रयोग होता है । यह सारी अभिव्यंजना- 
परंपरा लोक-व्यवहार के क्रम में होती है । परन्तु शास्त्र की विधियां ओौर परंपराएं उनसे किचित्‌ 
भिन्न, अधिक कल्पनात्मक ओौर चमत्काराधायक होती हैँ । लोक-व्यवहार में उनका प्रयोग नहीं 
होता । परन्तु नाट्य में एेसे चमत्कारपूणं प्रयोगो का बड़ा महत्व है। 'जनांतिक' एेसी ही 
नाट्यधर्मी विधि है, जिसका प्रयोग त्रिपताका मृद्रा द्वारा होता है । बहुत-सी हस्तमुद्राओों हारा 
भावों का बहन भी होता है गौर कुछके हारा नाट्यका श्छुगार भी । इनका एकमात्र लक्ष्य रहतः 
है नाट्य के प्रभाव ओौर सौन्दयं की समृद्धि । हस्ताभिनय के सन्दभं मे चारों करणो का प्रयोग 


१. ये हस्ता श्रान्तरीं चित्तवृत्ति सूचयन्ति कपोतक इव भयं, ककंटक इव मदन विजुम्भां दोल इव शोः 
शुकतण्डव श्या ते काया एव ॒इत्यावृत्या ये तु बाह्यद्रव्य युणादिगमकास्ते न क्त्या । श्र° भार 
भाग २, १० ६८-६६ । 

२. सर्वे हस्तप्रचाराश्च प्रयोगेष यथाविधि। 
नेत्र्न मुखरागाचैः कन्तंव्या व्यंजिताबधैः ।। ना० शा० ६।१७०-१७६-१८० । 
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इसी नाट्यधर्मी परपरा द्वारा संभव हो पातादहै। भरतने हाथ के द्वारा संपन्न होने वाले नाना- 
भाव रसाध्रित अभिनयो, मुद्राओं ओौर चेष्टाओं का नामकरण, रूप-रचना ओर विनियोग आदि 
काजो विस्तृत विधान किया है उसमें लोकधर्मी ओर नाट्यधर्मी प्रवृत्तियों का पूणं समन्वय 
हुआ है । 

हस्ताभिनय के प्रयोग के सम्बन्ध में दो-तीन तथ्य महत्वपूणं हैँ । अभिनय मात्र का प्रयोग 
आन्तरिकं चित्तवृत्तियों के प्रकाशन के लिएहीहोताहै, अतः हाथ की जिन विभिन्न मृद्राओं 
ओौर चेष्टाओं के द्वारा आन्तरिक रागात्मकं चित्तवत्तियों की अभिव्यंजना होती है, उनका प्रयोग 
तो होना ही चाहिए । परन्तु जिनसे नाट्याथे में णोभा ओौर सौष्ठवमात्रकाही प्रसार होताहै 
उन हस्त-मृद्राओं के प्रयोग की उपेक्षा नहीं की जा सकती । निस्सन्देह इन हस्तमुद्राओं का प्रभूत 
प्रयोग तो नृत्त ओर नृत्यमें विदेषरूपसे होता है । हस्ताभिनय का प्रयोग वहं पर मंद तथा 
अत्यल्प होता है जहाँ उत्तम पात्रों की भावविभूति का प्रकाशन सास्िकं अभिनय के माध्यमसे 


होता है ।१ 


हस्ताभिनय कै भेद 


हस्ताभिनय के प्रसंगमें भरत ने उनकी विविध मुद्राओं के आधार पर सड़सठ भेदोंकी 
परिगणना की है । हस्ताभिनय के प्रधान तीन भेद हँ संयुत, असंयुत ओर नृत्त । संयुत हस्त 
दवारा तेरह, असंयुत द्वारा चौबीस तथा नृत्त हस्त द्वारा तीस प्रकार की विभिन्न मुद्राओं का प्रयोग 
होतादहै। भरत ने इन मुद्राओंकाजो नामकरण किया है ओर उनकी रूप-रचनाकाजो विधान 
क्रिया है, वे शास्त्रीय तो है, परन्तु लोक-जीवन के व्यवहार काभी उन पर बड़ा प्रभावदहै। 
उनके नामकरण के अनेक आधार हैँ । मनुष्य की आंगिक चेष्टाओों के विविध रूप, पशु-पक्षियों की 
आकृति ओर चेष्टा, फूलों ओर लताओं के सुन्दर रूप तथा प्रकृति की विराट्‌ विभूतियों के आधार 
पर हस्त-भेद के विभिन्न नामकरण प्रस्तुत कयि गए हैँ । मुष्टि, पताका, पद्मकोश, शूकतुण्ड, 
ह्‌ सवक्त्र, अधेचन्द्र ओर भ्रमर आदि हस्त-भेद इसी प्रकार केह ये नाम प्रायः उन वस्तुओं के 
आकार तथा उनके गुण-साम्य पर परिपल्लवित हुए हैँ । पताका, पद्‌ मकोश ओर मृष्ट आदिके 
नामोंकेमूलमें लोक ओौर शास्वकी परम्पराओंको प्रतीकात्मक पद्धति परभरत ने जीवित 
रखा है ।२ समस्त मानव ओर मानवेतर विराट्‌ प्रकृति के विविध रूप-रगों तथा उनकी चेष्टाओं 
का अध्ययन ओर विश्लेषण कर प्रतीकात्मक पद्धति पर मनुष्य की भाव-संपदा सुख-दुःख, हषे - 
शोक ओर रोष एवं चिन्ता आदि नाना भावों कौ अभिव्यक्ति का एक मह्वपूणं माध्यम बनाया 
गया । इनके द्वारा नाट्य विशेषकर नृत्यमे शोभाकातोप्रसार होता ही है, परन्तु जीवन की 
गहरी अथं-परम्परा की भी व्यंजना होती है । 


हस्त-मेदों का नाम ओर क्रियामे साम्य 
विविध हस्त-भेदो मे नामओौरक्रियाका भी साम्य बहुत अधिक मिलता है। बहुतसे 


१. ना० शा० €।१८०-१८२ । 
२. पताकाकारत्वात्‌ पताकः । ्रतणएव परताकाप्यनेनैव श्रभिनेया । एवमन्येष्वपि हस्तेषु नामनि्वचनान्‌.- 
सारेण विनियोगः प्रदशंनीयः । श्र° भा० भाग २, प० & तथा ना० शा० ६।१८-२७। 
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हस्ताभिनय की मुद्राये अन्य हस्तभेदों के आधार हैँ । फलतः उनमें नाम-साम्य ही नहीं उनकी 
रूप-रचना ओर विनियोग मे भी कुछ-न-कु साम्य रहता है । अधेचन्द्र, अराल, शुकतुण्ड ओर 
संदंश एसे ही हस्तभेद ह, जिनमें परस्पर बहुत साम्य है । 'अद्धंचन्द्र' हस्त मे अंगुष्ठ एवं अन्य 
अँगुलियां धनुषाकार हो जाती हैँ मौर इस प्रकार अद्ध चन्द्र का आकार बन जाता है । उसके दारा 
गशिलेखा, बाल-तरु, कम्बु, कलश, वलय, नारियों की रशना, जघन, कटी, आनन ओर कुण्डल 
आदि वृत्ताकार पदार्थो का अभिनय होता हे ।' 'अराल' हस्त की मुद्रा मे अंगुष्ठ कुचित, प्रथम 
अंगुली धनुष-सी टेढ़ी तथा शेष तीन अँगुलियां भौ ऊपर की ओर मृडी हुई होती ह । अराल ओर 
अद्धंचन्द्र मे रूप-साम्य है ओर भाव-साम्य भी है। इसके द्वारा सत्त्व, णौण्डीयं, वीयं, ओौदायं, 
कांति ओर षैयं आदि उदात्त भावों कौ अभिव्यंजना होती है । परन्तु इसी अराल हस्त के द्वारा 
स्वयो द्वारा केशो का संयमन ओर ऊपर उठाना, अपने सुघड़ अंगो को स्वयं देखना, विवाह के 
अवसर पर पत्नी द्वारा पति की परिक्रमा, आह्वान, निवारण ओौर मधुर गंध का आघ्राण-जसे 
सुकुमार भावों का स्त्रियों दवारा अभिनय होता है ।२ संदंश' हस्त “अराल' के समान ही होतादहै 
परन्तु तजंनी ओर अंगुष्ठ दोनों ही एक-दूसरे के सम्मुख रहते हँ तथा हस्ततल का मध्य गहरा 
होता है। आकार की दृष्टि से "संदंशः तीन प्रकारका होता है--अग्रज, मुखजं ओर पाश्वं गत । 
"अग्रज संदंश के द्वारा पुष्पावचयन, माला प्रंथन, केश, सूत्र ओर कटक का ग्रहण ओर कषंण आदि 
अभिनेय व्यापार संपन्न होति हँ । “मुख संदंण' के इारा पेड की डाल को जुकाकर एूल तोडना, 
शलाका द्वारा नेत्रो मे अंजन-लेप, चित्रांकन, बाहु या कपोल पर पत्र-भंग कौ रचना, अलक्तक 
का निष्पीडन आदि सुकुमार अभिनेय कार्यो का प्रयोग होता है 'पाश्वं-संदंश' दारा भी कोमल, 
कूत्सा, दर्ष्या ओर असूया आदि का अभिनय वाये हाथ दारा संपन्न होता है । > “शुकतुण्डः मुद्रा 
अराल की अनामिका अंगुली के वक्र होने पर होती है। इसके द्वारा केवल निषेधात्मक अभिनय- 
व्यापार ही नहीं संपन्न होता अपितु ईर्ष्या, मान, प्रणय भौर कलह आदि नारी-जनोचित भावों 
की अभिव्यंजना होती है । * इस मृद्रा का विकास शिव-पावंती के परेम-कलह से हुआ, एेसी कल्पना 
की गई है। 


असंयुत हस्त 

पताका, तरिषताका ओौर कतंरी मुख एक-दूसरे के निकट है, रूप-रचना ओर भाव-साम्य 
करी हृष्टि से भी । पताका का उद्‌ भव ब्रह्मा से हुआ । इसका वणं एवेत है, ऋषि शिव ओर संरक्षक 
देवता परब्रह्म ह । पताका मे सब अंगुल्यां सम जौर प्रसूत होती है, अंगुष्ठ कुचित होता है । 
पताका का अभिनय-क्षेत्र स्थान-परिवतंन के अनुसार तो अनन्त है । इसके द्वारा विराट्‌ प्रकृति के 


1 
१. रशनाजवनकटीनामाननतलपत्र कु डलादीनाम्‌ । 

कर्तव्यो नारीणामभिनय योगोऽदधं चन्द्रेण । ना० शा० ६।४३-४५ । 

२. ना० शा० &।४६-५२ । 

३. ना० शा० ६।११०-११६ (गा० श्रो० सी ०) । 
ना० शा० ६।५३-५४ (वही), मिरर फ गेस्चर, १० ४९ । 

४, न च सर्वथा निषेषेऽयमभिनयः भपितु धर अ्र्थनायां सत्यामी्या प्रणया कलहादावितियावत्‌ । 
न्र° मार माग २, ¶० ३६ । भिरर श्रो गेस्चर, १० ४७ । 
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३५८ भरत ओर्‌ भारतीय नाट्‌यकला 


सुन्दर, भव्य ओर भयानक रूपो का संकेत मुद्रा में क्रचित्‌ परिवतंन से सम्पन्न हो पातादहै। वायु, 
अग्नि ओर वर्षाका वेग, लहरोका तटपर टकराना आदि अनेक प्राकृतिक परिस्थितियों का 
बोध होता है । १ त्रिपताका (संयुत हस्त ) पताका की तरह ही है, केवल इसकी अनामिका अंगुली 
वक्र होती है । इन्द्र के वज्र-घारण की शैली से इसका उद्भव हजा है । वणं श्वेत, जाति क्षत्रिय, 
ऋषि गुह, संरक्षक शिव । हाथ की मुद्रा द्रारा आवाहन, अवतरण, वारण, मांगल्य द्रव्योका 
स्पशं ओर उष्णीष (पगड़ी) या मुकुट आदिका धारण अभिनीत होता है । त्रिपताकाकोही 
अधोमुख ओर ऊध्वं मुख करनेमे न जाने कितने भावों का संकेत होता है ।* दशरूपक के अनु- 
सार 'जनांतिकः आदि में इसी का प्रयोग होता है । कतरी-मुख भी त्रिपताका को तरह है । केवल 
इसकी तजनी पचे की ओर मुंडी रहती है । इसकी विभिन्न मुद्राओं द्वारा चरण-र्चना, ग, 
लेख, पतन, मरण व्यतिक्रम ओौर प रिवतंन आदि भावों का संकेत होता है । शिव ओर जलन्धर 
की युद्ध-कथा से इसका उद्‌ भव हुजा । पजन्य ऋषि, संरक्षक विष्णु ओर वणं ताज्रहै।- 
असंयुत हस्तो मे "चतुर हस्त का बड़ा महत्व है । मनुष्य-जीवन के जितने भी सुकुमार 
ओौर सुन्दर भावर्है, उनका अभिनय "चतुर" के वारा सम्पन्न होता है । इसमे तीनों अंगुलियां 
प्रसारित होती है । कनिष्ठ अंगुली ऊध्वेगामी होती है गौर अंगुष्ठ मध्यस्थित होता है । लीला, रति, 
चि, स्मृति, बृद्धि, विभावना, क्षमा, पुष्टि, प्रणय, पवित्रता, चतुरता, माधुयं, दाक्षिण्य, मृदृता, 
यौवन ओौर सुरत आदि के न जाने कितने भावों का अभिनय इसके वारा सम्पन्न होता है । प्रक्षिप्त 
पाठ के अनुसार तो श्वेत, श्याम अर रक्त आदि वर्णो का भी संकेत होता ही है ।* इसका उद्‌भव 
कश्यप से हुआ । अमृत चुराने के समय गरुड को कश्यप ने उसी मुद्रा की शिक्षा दी । इसका ऋषि 
वाल खिल्य-वणं विचित्र, संरक्षक देवता विष्ण ह । 
हंस-वकत्र, हंस-पक्ष जौर मुकूलकर ये तीनों हस्त-मुद्राये भी एक-दूसरे कौ बहुत निकट- 
वर्ती है । इनकेद्रारा नारी-जनोचित श्चुंगार-योग्य भावोंका प्रदशंन होता है । आलिगन, रोम- 
हषण, कोमल स्पशं, अनुलेपन तथा नारियों के दोनों उरोजों के मध्य हृदयग्राही रसानुकूल विलास- 
भव आदि के अभिनय-व्यापार सम्पन्न होते है । मुकूलकर मुद्रा केद्वारा विट प्रमदा के निकट 
अपनी प्रेमविह्वलता के प्रदकषंन के लिए अपने हस्त-तलका चुम्बन वा प्रमदा के ममंस्थानके स्पशं 
के सुकरुमारभाव का विन्यास करता है 1४ असंयुत हस्ताभिनयों म पताका, सूची मुख, भ्रमर, चतुर, 
संदंश ववत्रमुख ओर पद्मकोश आदि प्रधान है। इनके द्वारा नयी-नयी मूद्राओं का आविर्भाव 


१, ना० शा० ६।१८-२७ (गा° श्रो० सी °) । मिरर ओंफि गस्वर+ १० ४५-४६ । 
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होता है । अर्थ-व्यापार के बोधन तथा आकृति-साम्य की दृष्टि से इनका कई भौर प्रकारका 
वर्गीकरण किया जा सकता है । कुछ हस्तमुद्राओं द्वारा जीवन के सुकुमार भावो, नरः नारी के 
शयुगार भाव की ललित चेष्टाओं का अभिनय होता है मौर कुछ के हारा पुरुष के परुष भावो" 
प्रकृति के विराट्‌ भव्य, सुन्दर ओर भयानक रूपों का संकेत होता है । असंयुत हस्त की सारी 
अभिनय-क्रिया एक ही हाथ से सम्पन्न होती है । यह्‌ असंयुत हस्त ही संयुत ओर नृत्त हस्तो के 
विविध विस्तार कामां प्रशस्त करते है । 


संयुत हस्त 

संयुत हस्त मे दोनों हाथ परस्पर संदिलघ्ट होते ह । इस संयुत हस्त के तेरहभेदरहै। 
तेरहों भेद असंयुत हस्त के ही विकसित, परिवतित एवं विभिन्न रूप हैँ । अंजलि, स्वस्तिक, पृष्प- 
पुट, मकर, गजदन्त, अवहित्थ, कपोतकः, करकट, निषध ओर वधंमान आदिर । भरतने इन तैरहं 
भेदं का विश्लेषण करते हुए यह स्पष्ट रूप से प्रतिपादित किया है कि असंयुत हाथ की विभित्न 
मुद्राओं के समन्वय से संगत हस्त की मुद्राओं की रूप-रचना होती है।* अंजलि प्रसिद्ध संयुत 
हस्तमुद्रा है, इसकी रचना दोनों हाथों की पताका मुद्रा दवारा होती हे । इसका विनियोग गुरुओ कौ 
वन्दना, मित्रो के अभिनन्दन आदिमे होता है । कपोतक हस्तमुद्रा की रूप-रचना दोनों हाथों के 
पार्श्वके योगसे होती है। शीत ओर भय की अवस्थामें प्रमदाय कपोत-हस्त का विन्यास 
वक्षःस्थल पर करती है ।२ इसी प्रकार ककंट असंयुत हस्त में दोनों हाथों कौ अंगुलियां परस्पर 
एक-दूसरे से ककंट की दाढ़के समान उलज्ली रहती है । इसमुद्रा का प्रयोग मदनांगमदेन, 
शयनोपरान्त आलस्य-त्याग आदि के रूप में किया जाता है । 

संयुत हस्त ओर असंयत हस्तमुद्राओं के विश्लेषण के प्रसंग में अभिनवगुप्त ने यह्‌ संकेत 
किया है कि वास्तव मे नाट्यशास्त्र में परिगणित भेदो के अतिरिक्त अन्य भेदो की परिकल्पना 
कौ जा सकती है, क्योकि कोहल आदि आचार्यो ने अन्य भेदो का उल्लेख किया है ।* इन मुद्राओं 
द्वारा जिन भावों के अभिनयो का विनियोग प्रतिपादित किया गया है उनके अतिरिक्त अन्य भावों 
कामी अभिनय सम्भव है, यदि वे लोक-प्रचलित तथा भावगम्य हों । वस्तुतः नाट्य-व्यापार में 
हस्ताभिनयों ओौर उनकी मूद्राजों का बड़ा महत्व है । उनके द्वारा न जाने कितने विभिन्न भावों 
क] अभिनय प्रतीक रूप मे होता है । केशाकषण तो एक ही व्यापार है, परन्तु विदूषक का केशा- 
कषण "खटकामुख' द्वारा प्रिया का कचाकरषण अराल! दवारा ओर रति-क्रीड़ा के प्रसंग मे कचा- 
कर्षेण "मुष्टि! द्वारा सम्पन्न होता है । ५ कचाकरषंण की प्रत्येक मूद्रा मनोभावों की विभिन्नता के 
अनुरूप भिन्न रूप ओर आकृति की रचना करती । हाथ द्वारा होने वाले कर्म॑व्यापारोका 
समाहार भी भरतने किया है । उनकी दृष्टि से हाथ के दवारा उत्कषंण, विकर्षण, व्याकषंण, परिग्रह्‌, 





१. ना० शा० ६।१२८, भिरर ओंफ गेस्चर, १० ५८ । 
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३६० भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


निग्रह, अ।ह्वान, ताडन, छेदन, भेदन, संश्लेष, वियोग, रक्षण, मोक्षण, विक्षेप, धूतन, तजंन, 
स्फोटन, संकोचन ओर सादर त्याग आदि अनन्त कमं होते हैँ । ये सारे हस्त कमं भी नेत्र-भ्र मुखराग 
आदि द्वारा व्य॑जित होने चाहिये । 

निःसन्देह हस्ताभिनय का भरत ने जिस वैज्ञानिक रीतिसे विश्लेषणं ओर वर्गीकरण 
किया है, वह्‌ विस्मयावह्‌ है । अपनी भाव-सम्पदा के प्रकारान मे न जाने कितने प्रकार से कितनी 
मुद्राओं के साथ मनुष्य अपने भावों को रूप देता है, उन सबका अभ्ययन ओौर तुलना करके प्रतीक 
रूप में उनको शास्त्रीय रूप देना कम साहस की बात नहीं है । प्रत्येक परिवततित हस्त की मुद्राके 
दारा भावों की नयी आभा षफूटती है । 


नृत्त हस्त 

इसी प्रसंग मे भरत ने तीस नृत्त हस्तो का भी पूणं विवरण प्रस्तुत किया है । इन नृत्त 
हस्तो की भी रूप-रचना हस्ताभिनय के विविध रूपों के आधार पर होतीदहै। चतुरस्र नामक 
नृत्त हस्त कै प्रयोग में प्रांमुख, खटकामुख तथा कपु रांस (कन्धा ) सन्तुलित रहते है । उद्धत मे दोनों 
हाथ हंसपक्ष की मुद्रा में रहते रै, अराल खटकामूख' मे मणिवंघ के अन्त मे दोनों हाथ अरालकी 
मुद्रा में परस्पर विच्युत होते हैँ । ` सब नृत्त हस्तो कौ रूप-रचना संयुत या असंयुत हस्त के संश्छेषण 
ओौर विश्लेषण द्वारा होती है । पताका आदि अभिनय हस्तो के योग के साथ अभिनय ओौर नृत्त 
की संकरता भी होती है। नाट्य की प्रधानता होने पर वह 'अभिनयकर' होता है ओर नृत्त की 
प्रधानत्ता होने पर नृत्तकर > । विशुद्ध नाट्य कौ हस्तमूद्रायें हों या नृत्यहस्त की मृद्राओोंका 
अभिनय सम्पादन करनाहो, तो करणों का ज्ञान नितान्त आवश्यक होताहै। करणके चार 
प्रकार होते हैँ --आवेष्टित, इद्रेष्टित, व्यावर्तित मौर परार्वात्तित । इन चारों करणो के द्वारा 
हाथ की प्रधान मूद्राये रूप लेती हैँ । इन करणो का प्रयोग भी मुख, ज्र. नेत्र जौर मुखराग आदि 
के सन्दभं मे करना चाहिये तथा करणो का प्रयोग विशुद्ध नाट्य ओौर भौर नृत दोनों में ही होता 
है । अभिनय का कोई भी रूप तब तक पूणं नहीं हो पाता जब तक नेत्र, श्न, तथा मुखराग आदि 
कीभी साथ दही व्यंजना न होती हो । वह नृत्तहस्त का प्रयोगहोयानाट्य के हस्त कीमूद्राओं 
का, परन्तु इन उपयु क्त उपांगों का भी तदनुरूप भाव-रसाश्चित संचालन नितान्त अपेक्षित है ।* 


अन्य प्रधान अंगों हारा अभिनय 


अभिनय-विधान के प्रसंग में भरत ने हृदय (वक्षस्थल), उदर, पाश्वं, उरु, जंघा ओर 
पाद द्वारा होने वाले अभिनयो का विवेचन भौर वर्गकिरण किया है । इन प्रधान अंगों का भाव 
ओर रस की भिन्नता के परिवेश में जो भिन्न रूप-रचना होती है उनके आधार पर उनकी मुद्रायें, 
आकृति की रचना ओौर विनियोग का बहुत ही विस्तृत विधान किया है । हम यहाँ उन्हें सूत्र-रूप 

म प्रस्तुत कर रहे है 

. ना० शा० ६।१६८-१६६ (गा० श्रो° सी०)। 
वदी &६।१७०-२०६ (गा० श्रो° सी ०) । 
. ना० शा० &।२.२-२१६ (गा० शओओो° स्ती०)। 
नेत्रभ्न मुखरागादयैरव्याजिताः इति त्वभिनयेषु पूरणाथा प्रक्रिया । भअ° भा०-माग २, १० ८१। 
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इनके भेद ओर विनियोग 


हदय के आभुग्न, निर्भृग्न, प्रकपित, उद्वाहित भौर सम के द्वारा लञ्जा, हृदय की पीडा, 
सत्यवचन, विस्मय-दष्टि, गव॑-प्रदशंन, मानग्रहण, हंसने, रोने, श्रम, भय, श्वास, कफ, हिचकी 
तथा दुःख, उच्छ्वास, ऊंचाई की ओर देखने ओौर जं भाई लेने आदि असंख्य भावों काप्रदशंन 
होता दै ।१ पाश्वं के नत, समुन्नत, प्रसारित, विवत्ित ओर प्रसृत पाचों पाश्वं -रूपों के द्वारा उप- 
स्प॑ण, अपसपंण, मानन्द दशा, चक्राकार तथा हटने आदि भावों को रूप दिया जाता है । २ उदर 
के तीन रूपों का उल्लेख है । हास्य-रुदन के आदि के प्रसंग मे क्षीणोदर क्षाम" होता है, व्याधि, 
तपस्या, क्षुधा तथा थकावट की स्थिति में उदर नत हो जाता है ओर स्थूलता, व्याधि ओौर 
अतिभोजन की अवस्था में उदर शयूणं' रहता है । > कटि पाँच प्रकार को होती है। व्यायाम, 
शीघ्रता ओर चारों ओर देखते हए कटि छिन्न होती है ओर उसका मध्य भाग एक ओरहो 
जातां है । निवृत्त, रेचित, प्रकंपित ओर उद्वाहित आदि कटिके विभिन्नषरूपों द्वारा अनेक प्रकार 
कीगतियोँकायोगहोतादहै।* 


अंगों का समन्वित प्रयोग 


उरु, जंघा ओर पादके भो पांच-्पाच रूप ह । उनका विभिन्न भावों के प्रकाशनमें 
प्रयोग होता है ।* पाद, जंघा ओर उरु दवारा होने वाले अभिनय-व्यापार भी परस्पर सम्बन्धित 
होते है । भाव ओर रसको दृष्टि मे रखकर इनका समान रूप से एक साथ संचालन होता है । 
इन तीनों के कमं-व्यापारों के समन्वय के द्वारा ही अभिनयमें पूर्णता आतीदहै। इन तीनोँमेभी 
पाद द्वारा होने वाले अभिनयो का बड़ा महत्व है, उरु ओौर जंघा तो उसी पर आधारित हँ । जिस 
प्रकार पाद का प्रवर्तन होता है उसी प्रकार उरु ओौर जंघाका भी । इन्हीं तीनों के समीकरण से 
"चारी" की रचना होती है । इनका अभिनय ओर नृत्य दोनों ही के लिए समान रूप से महत्व है । 
पादके पाच रूपये है--उदघटित, सम, अग्रतलसंचर, अंचित ओौर कुचित ।‹ 


चारी 


नाट्य ओौर नुत्य दोनों ही कलाभों के लिए चारी के महत्व का प्रतिपादन भरत ने किया 
है । कटि, पाश्वं, उरु, जांघ तथा पाद द्वारा होने वाले अभिनयो का समानीकरण ही चारी है । 
अत. चेष्टाये चारी द्वारा व्याप्त रहती हैँ । चारी के द्वारा ही नृत्त तथा अंगहार की रचना होती 
है । चारियोंके द्वारा ही शस्त्र मोक्ष होता है । इसीलिए भरत ने चारी के महत्त्व का प्रतिपादन 
करते हुए कहा है किं नाट्य की स्थिति तो चारीमे ही होती है, बिना चारी के शिर एवं हस्तादि 


ना० शा० ६।२२३-२३२ । 

ना० शा० € २३३-४० (गा० ओ० सी०) । 

, वही ६।२४१-२४३ १५१. -2. 

ै वही ६।२४४-२५० 90.99 23 
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तयोः समानकरणात्‌ पाद चारी ' प्रयोजयेत्‌ । ना० शा० &।२८२ (गा० श्रो° सी०)। 
. ना० शा० १०।१-४ (गा० श्रो° सी०) । 
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३६२ भरत ओौर भोरतीय नाट्यकलं। 


काभी संचालन नहींहोतादहै। कुका संचालन चारीके साथटहोताहै, कृका पूर्वापर भाव 
से । अतः अभिनयकेक्षेत्रमें "चारी का महत्व तो असाधारण है 


भौमी ओर आकाश्शिको 


चारी द्वारा आंमिकं अभिनय तो सम्पन्न होता ही दहै, वह नृत्य के 'करण', 'खण्ड' तथा 
"मण्डलः का भी आधार है । जब एक पाद-प्रचार शार कोई कार्यं सम्पन्न होता है तो चारी, जब 
दो बार पाद-प्रचार होतादैतो करण, करणो के समायोग द्वारा खण्ड तथा तीन-चार खण्डो के 
योग द्वारा मण्डल की परिकल्पना की जाती है ` इनका विशेष रूप से प्रयोग नृत्त" मं होताहै। 
परन्तु नाट्य में युद्ध ओर शस्त्रप्रहार के प्रसंगमें चारी का प्रयोग होताहै। आचायं भरतने 
चारी के अभिनय-व्यापारोंकोदो भागों मे विभाजित किया दै-- भौमी ओर आकाशिकी । भौमी 
ओर आकाशिकी के सोलह भेद है । इस प्रकार चारी के भेद कुल बत्तीस टै-भरत कीटष्टिसे। 
परन्तु अभिनयदपंण में केवल आट ही प्रकार की चारियों का उल्लेख मिलता है तथा भौमी ओर 
आकादिकी इन दो पृथक्‌ भेदो की परिकल्पना नहीं है । नाट्यशास्त्र मे बीस प्रकार के मण्डलों 
का भी उल्लेख है । वे चारी की तरह भौमी ञओौर आक्ाशिकी इन दो वर्गो में विभाजित ह ।3 


मौमीचारी - मौमीचारी के सोलह भेदो का प्रयोग मुख्यतः भूमि पर होता है । इसीलिए 
भौमी यह उनकी संज्ञा है । इन सब के नाम अन्वर्थं है। समपादाचारी में दोनों चरणों की गति- 
भूमिषरही होती दै, एक-दूसरे के निकटवर्ती, एक ही स्थान पर आधित होति हैः यहां तक कि 
उनके नख भी सम होति है । 


आकाशिकी--आकाणिकी चारी के अन्तर्गत आकाश की ओर होने वाले अभिनय- 
व्यापासें का परिगणन किया गया है । अभिनवगुप्त ने अपनी अभिनव म रती में स्पष्ट रूपसे 
इसका समर्थन किया है कि "चारी" की दोनों संज्ञाएं अन्वथं ही है । परन्तु दोनों चारियों मे मौलिक 
अन्तर यह है कि "मौमी' का प्रयोग मूख्यतः दन्द ओर करणाश्ित नृत्य के प्रसंग मे परम्परा 
से होता आयादैओौर प्रसंगवश नाट्यमे भी होता है । परन्तु ' आकाणिकी' का प्रयोग मूख्यतः 
लित अंगों की क्रिया के प्रसंग मे तथा धनुष, वच ओर असिके मोक्षमेहोताहै।" 


पाद ओर हस्त-प्रचार कौ परस्पर अनुगतत 


नाटच एवं नृत्य में पादःप्रचार (चारी) भौर हस्त-प्रचार दोनों का ही प्रयोग होता है । 
अरत ने दोनो के समन्वय ओर परस्परानुगततां के सम्बन्धमें बहूतही महत्तवपूणं विचारो का 
आकलन किया दै । नाटच ओर नृत्य (नृत्त) में कभी तो हस्त-प्रचार की प्रधानता रहती है, कभी 
पाद-प्रचार की ओर कभी दोनों ही समानरूपसे प्रधान होति है । एेसी परिस्थितिमे भरतने यह 





१, यदेतत्‌ प्रस्तुत नायं तच्चारीष्वेवसं स्थितम्‌ । 
नदि चाया विना चित्‌ नाट्येऽग संप्रवर्तते । ना० शा० १०।६ (गा० श्रो सी°, । 
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सिद्धान्त प्रतिपादित करिया दहै कि जिस ओर पाद-प्रचार हो उसी ओर हस्त-प्रचार भी होना उचित 
है । हस्त-प्रचार के अनुसार समस्त शरीर की गति का निर्धारण होता है । पाद-प्रचार जिस रूप 
मे होता है भ्रू, नेत्र, मूखराग आदि की भी योजना तदनुरूप ही होती है। परन्तु पारस्परिक 
प्रधानता का नियम इन अभिनय-ग्यापारों का सदा अनुशासन करता है । हस्त-प्रचार कौ प्रधानता 
मे पाद-प्रचार उसीके अनुसार होता है ओौर पाद-प्रचार कौ प्रधानता मे हस्त-प्रचार पाद-प्रचार के 
अनुसार होते हैँ । यदि दोनों प्रधान होते हतो दोनोंका विनियोग एक ही काल में होता है 1 


स्थान 


'्चारी' के विवेचन के प्रसंग में भरत ने कई महत्वपूणं नाटच-प्रयोग-सम्बन्धी सिद्धान्तो 
का आकलन किया है । उनके विचार से पाद-प्रचार-काल में मनुष्य के छः स्थान होते हैँ । अभिनव- 
गुप्त ने इन स्थानों को "कायसन्निवेश' ओर मनमोहन घोष महोदय ने खड़े होने कौ मुद्राः 
(स्टैडिग पोस्चर : प्रास्थानक) के रूप मे विवेचन किया है ।२ वैष्णव, समपाद, वशाख, मण्डल, 
आलीढ ओर प्रत्यालीढ ये छः स्थान हैँ । प्रत्येक स्थान रूपरेखा ओर विनियोग की हृष्टि से एक- 
दूसरे से भिन्नहै। वैष्णव स्थानमें दोनों चरणों में दो तालौ का अन्तर, एक भाव स्वाभाविक 
मद्रा मे, दसरा किचित्‌ वक्र, अँगुलियां पाश्वाभिमुखी जओौर अंग सौष्ठव-युक्त होते है । देवता 
विष्णु हैँ । इस स्थानक का विनियोग उत्तम-मध्यम पात्रों के स्वाभाविक वार्तालाप, चक्रमोक्षण, 
धनुषधारण, धैय, उदात्त अंगलीला, शंका, असूया, उग्रता, चिता, मति, स्मृति, दीनता, गार 
ओर अद्भत आदि रसों मे होता है । इसी प्रकार अन्य आलीढ मौर प्रत्यालीढ स्थानो मं रौद्र रस, 
आवेगपूरणं वार्तालाप तथा शस्त्र-मोक्ष आदि का प्रयोग होता है । ° स्त्रमोक्ष की भी चार विधियां 
है, भारत, सात्वत, वाषंगण्य ओर कैशिक ४ । भारत के अनुसार कटि पर, सात्वत के अनुसार पाव 
पर, वारषंगण्य के अनुसार वक्षस्थल पर ओर कंशिक के अनुसार शिर पर अस्त्र-प्रहार का विधान 
है । इनका शास्वीय नाम न्याय' भी है, क्योकि न्यायाध्ित अंगहार ओर न्याय से समुपस्थित युद्ध 
का रंगमंच पर 'नयन' होता है। भारत-न्याय के अनुसार प्रवेश करता हुआ पात्र बायें हाथमे 
वेटक ओर दायें हाथ मे उपयुक्त अस्त्र लेकर रंगमंच पर परिक्रमा करताहै। इसी प्रकार अन्य 
न्यायो मे भी किचित्‌ परिवतंन के साथ शस्त्रो का प्रयोग नाटच में होता है । वस्तुतः नाटच के 
संदभं मेँ प्रयोग की दृष्टि से वत्तियों मे (भारती' वृत्ति की तरह न्यायो मे ^भारत-न्याय' ही सवं- 
प्रधान है। 

चारी का नाटच म प्रयोग एक महत्वपूणं उपलब्धि है । नाटय एक सुकुमार कला है, 
जीवन की अनृरूपता के कारण उसमे उद्धत ओर परुष भावों ओर घटनाओं की भी योजना होती 
ही है । अतः सुकुमार नाटचकला में युद्ध ओर नियुद्ध आदि टष्यों के प्रसंग मे उसका प्रयोग किस 
रीति से होना चाहिये, इसका विधिवत्‌ ओर विस्तृत विवेचन भरत ने किया है । लोक में अस्त्र- 


१. य॒तः पादस्ततो हस्तः यतो हस्तः ततः त्रिकम्‌ । ना० शा० १०।४८ (गा० श्रो सी ०) । 

२. स्थानानि- कायसन्निवेशाश्च उच्यंते । श्र० मा० भाग २, १० १०७, ना० शा० श्र° श्रं ११।५०) 
पृ9 २०२१ । 
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३६४ भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


च 
धारण, शस्त्र-मोक्षण, प्रहार आदि के जो प्रयोग होते ह, उन सबका यथावत्‌ पर्यालोचन कर भरत 
ने उसको सँद्वान्तिक रूप दिया है । 


निषेध 

प्रयोग-विधान के अतिरिक्त भरत ने रंगमंच पर प्रयोक्ता पात्रों दवारा अस्तर-प्रयोग ओर 
अस्त्र -मोक्ष आदि के सम्बन्ध में निषेधो का भी विधान कियाहै। भरत का स्पष्ट विचारटै कि 
धनुष या वज्र आदि का प्रयोग हो, प्रहार भी हो, पर वह संज्ञा-मात्रहो, न कि रुधिर-सराव करने 
वाला वास्तविक प्रयोग १ । अतएव धातन, भेदन ओर छेदन आदि का अत्यन्त स्पष्ट निषेध है। 
यदि ये अत्यावश्यक हो, तो आहायं विधि द्वारा उनका प्रयोग करना चाहिये । इस निषेध के मूल 
मे भरत को सुरुचि का हम अनुमान कर सक्ते हँ । नाटय सुकुमार कला है, एेसे दृश्यों से कुरुचि 
जागती है । नाट सुरुचि का प्रतीक है, इसमे कुरुचि के लिए स्थान कहाँ ? दूसरी ओर “चारी! 
के प्रसंग में अग-सौष्टव-विधान' नितान्त अनिवायं माना है, क्योकि अंगसौष्ठवसे ही नाटच ओर 
नृत्य मे शोभा का प्रसार होतादहै।* सौष्ठव-अंग में गात्र अचल, शान्त, न बहुत तना, न क्ञुका 
होता है । कटी, कणं, स्कं ध ओर शिर "सम" ओर वक्षस्थल "उन्नत" होता है । मध्यम ओर उत्तम 
पात्र अंग-सौष्ठवसे ही अपना प्रभाव समृद्ध करतेदहैँ। 

चारी-विधान भरत की अत्यन्त महत्त्वपूणं शास्त्रीय उपलब्धियों मे है । परन्तु इसके मूल 
मे भी लौकिकता की प्रच्छन्न धारा प्रवाहित होती रहती है । शस्त्र-मोक्ष, हस्त-प्रचार ओर याद- 
प्रचार कौ पारस्परिक अनृगतता, रंगमंच पर छेदन-भेदन ओर रुधिर-स्राव का निषेध तथा अंगों के 
संतुलित सौष्ठव का विधान, ये सवब-कुछ एेसे महत््वपूणं नाटथोपयोगी प्रयोग की खलाणं है, 
जिनसे भरत की प्रयोगशील दृष्टि का हम अनुमान कर सकते हैँ । नाटच-प्रयोग के प्रसंगमें भरतने 
सब प्रयोज्य नाटच एवं अभिनयो का निश्चित रूपसे निर्धारण किया है कि यह्‌ नाटच-प्रयोग 
णतांश में मनुष्य के जीवन के अनृरूप हो ओर अपेक्षित प्रभाव उत्पन्न करने मे समथं हो सके । 


गति-विधान 


गति-विधान--एक महत्त्वपुणं नाटचचिन्तन 

आंगिक अभिनय के विवेचन के क्रममे भरतने पात्र द्रारा प्रयोज्य स्थान, पाद-प्रचार, 
आसन ओर शयन आदि विभिन्न नाट्ोपयोगी विधियो के सम्बन्ध मे तात्विक विचार प्रस्तुत 
कियाहै। आंगिक अभिनय की ये चारों स्थितियां आपस मे रूप-रचना की हृष्टि से तो भिन्न है 
ही, इनका प्रयोग भी भावों की भिन्न भूमिकामेहोता है । इन विधियो का पारिभाषिक नाम 


१. संज्ञामात्रेण कन्तेग्यं शस्त्राणां मोक्षणं बुधैः । 

न भें न चापिच्े्ं न चापिरुषिरसर तिः । 

रगे प्रहरणं कार्यो न ॒चापिव्यक्तधातनम्‌ । 

अथवाऽभिनयोपेतं कुयाच्ेवं विधानतः । ना० शा० १०।८५-८७ । (गा० भो० सी ०) । 
२. नाट्थ नृत्तं च सवं हि सौष्ठवे संप्रतिष्ठितम्‌ । ना० शा० १०।८८-६३ । 
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भरत ने गति" रखा है । गति" के अन्तगंत ही भाव, रस, अवस्था, देश ओौर काल की विविधता 
ओर विभिन्नता के संदभं मे प्रयोज्य पात्र के स्थान, पाद-प्रचार, आसन ओर शयन आदिका 
निर्धारण होता है । क्योकि एक व्यक्ति दूसरे से केवल अवयव-संस्थान ओर स्नायुगत प्रतिक्रिया 
आदिकोदष्टिसे ही भिन्न नहीं होता अपितु अपनी आन्तरिक चित्तवृत्ति, देशकाल की सीमा 
ओर जीवन के विविध परिवेशके कारण भी उसकी मानसिक प्रतिक्रिया भिन्न होती है ओर 
उसका प्रभाव समस्त अंग-उपांगों पर भिन्न-भिन्न रूप में पडता है । पाद-प्रचार उनसे प्रभावित 
होता है । 

गति-विधान नाटच-प्रयोग की समृद्धि ओौर सफलता की दृष्टि से भरत की महत्वपूर्ण 
देन है । इसके अन्तगंत रंगमंच पर पात्रके प्रवेण-काल से निष्क्रमण-काल तक की प्रत्येक शारीरिक 
चेष्टा का शास्त्रीय रीतिसे निर्धारण हुआ है । पात्र का स्थानक (खड़े होने की मुद्रा) उसके 
दोनों चरणों का स्थान-व्यवधान, चरणविन्यासमें काल का क्रम, लय, भाव ओर रस की भिन्नता 
के अनुसार गति मेँ भिन्नता ; रथारोहण, जल-संतरण, नौका-यात्रा, आकाश में संचरण, पुरुष 
द्रारास्त्रीकी भूमिका तथास्वीद्रारा पुरुषकी भूमिकामें अवतरण आदि अनेक नाटच-प्रयोग 
सम्बन्धी तात्त्विकं सिद्धान्तो का निरूपण वियागयाहै। गत्तिविधान यद्यपि आंगिक अभिनय का 
अंग है, परन्तु अभिनय के अन्य अनेक महत्त्वपूणं रूपों ओर तथ्यों का भी इसमें आकलन किया 
गया है । इसमे भरत ने लोक-प्रचलित धारणाओं ओर अंग-प्रत्यंग की भाव-भंगिमाओं की विवेचना 
पात्र की प्रकृति ओर अवस्था-भेदकेसंदभंमेकीहै। 


पात्र का प्रवेश-काल 


पात्र का रंगमंच पर प्रवेश एक अत्यन्त महत्त्वपूणं नाटय-प्रक्रिया है । पात्र-प्रवेशके द्वारा 
ही प्रक्षकके हृदय में सुखदुःखात्मक संवेदना का सृजन होता है । अतः प्रवेश-काल मे पात्र का प्रवेश 
इस प्रभावशाली रूप में होना चाहिए किं प्रतिपाद्य मुख्य रस का उदय प्रक्षक के हृदय मे आरम्भ 
ते ही होने लगे । अतएव भरत ने भाण्डवाद्-पुरस्कृत 'मागं' ओर रसोपेत ्रुवागान' का विधान 
पात्र-प्रवेश-कालमे कियाहै। प्रविष्टपात्रही तो नानाथं-रस'का स्रष्टा होता है ओौर उसका 
रंगमंच पर प्रवेश-काल नाट्य-प्रयोग की प्रमातकालीन मंगल-वेला है, जिसमे जीवन की संवेद- 
नात्मक रश्मि कौ रंगविरंगी आभा प्रेक्षकके हृदय को प्रतिभासित करने लगती है । कोहल ओर 
आचायं अभिनव गुप्त ने पात्र-प्रवेश-काल को बड़ा महत्त्व दिया है । प्रवेश-काल का बाह्य वातावरण 
भौर पात्र की आंगिक चेष्टायं, स्थानक ओौर मुखराग आदि सब रसोन्मुखी हों । 


पान्न के गतिनिर्धारण मे प्रकृति का योग 
पात्र का प्रवेश-काल केवल मनोहर गान-वाद्य ओर रमणीय हश्य-विधान से ही समृद्ध नहीं 





तत्रो पवहन कृत्वा भार्डवायपुरस्कृतम्‌ । 
कायैः प्रवेशः पात्राणां नानाथरससम्भवः । ना० शा० १२-२-३ (गा० श्रो० सी०) । 

२. कोहलेन प्रयोगवलाद्‌ व्यप दिष्टं शुष्काक्षर गानंकृत्व। प्रवेश एव समुचित स्थानक दृष्टिमुखरागादि 
युक्तो कतम्यः। यथा सामाजिकानां कडित्येवान्विताभिधान न्यायेन मुख्यरसव्याप्तिरुदयते। 
० भा० भाग २, १० १३०। 
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३६६ भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


होता अपितु पात्र की प्रत्येक चेष्टा--ताल, कला ओर लयाध्रित हो सम्पूणं वातावरण मे एकं जीवन- 
संगीत की लय का सृजन करती है । यह लयात्मकता मनुष्य को चित्तवृत्ति से अनुप्राणित होती 
है । प्रविष्ट पात्र के चरण प्रकृति ओौर मनोदशा-भेद से निश्चित दूरी पर ओर नियत कालक्रम से 
पड़ते है । उत्तम प्रकृति के पात्र के चरणों का स्थान काल्‌-क्रम ओर उसका गतिक्रम (लय) तीनों 
ही अधिक दूरी, अधिक काल ओर लय पर आश्रित होते हैँ । क्योकि उत्तम पात्रों की प्रकृति ओौर 
चित्तवृत्ति गम्भीर ओर स्थिर होती है ओर अधम पात्रों को प्रकृति चंचल ओर असंयत । अधम 
प्रकृति के पात्रों के चरणों की दूरी, चरण-विन्यास का कालक्रम तथा गतिक्रम सब थोडी दूरी, 
कम काल पर आधित होते हँ । देवताओं ओौर राजाओं के पादोत्क्षेप का अन्तर चार ताल, मध्यम 
वात्रोंकादो ताल तथा स्त्री-पात्र एवं नीच पात्रों के चरणों का अन्तर केवल एक ताल होता है । 
पादोस्ेप का काल-मान भी चरण-ताल के अनुसार ही होता है । उत्तम पात्र के चरण-विन्यास मे 
चार कला, मध्यमम दो ओर अधममें एक कलाका समय लगता है।) मनुष्य को उत्तमाधम 
प्रकृति के मेल मेँ ही उसकी गति का क्रमया लय भी निर्धारित होता है। लय तीन दै स्थित 
लय, मध्य लय ओर द्रत लय । प्रकृति ओर मानसिक अवस्था से प्रभावित होने केकारणही धीर- 
गम्भीर स्वभाव के पात्रों का गति-करम स्थित लय, मध्यम स्वभावके पात्रोंका मध्यलयजौर 
अधम स्वभाव के चंचल निकृष्ट पात्रों के गतिक्रम के लिए द्रुत लय का विधान किया हे । 


गति-निर्धारण मे सत्त्व का योग 


भरत के विचार इस सम्बन्ध मे नितान्त स्पष्ट हैँ कि ताल, काल ओर लयाश्रित गति का 
निर्धारण सत्ववश या मनोदशा के सन्दभं में होना चाहिए ।* भरत कौ यह स्थापना उनकी लोक- 
परम्परानुसारी नाट्यप्रयोग क दृष्टि का परिचायक है। उन्होने सामान्यरूपसे प्रकृति-भेद से 
ताल, काल ओर लय भेद का निर्धारण किया है । परन्तु असाधारण मानसिक दशा मे इन नियमों 
का कसे अनुकरण किया जा सक्ता है संग्राम, परच्छन्नकामिता, भयत्रस्तता ओर हषं आदि के 
सन्दर्भ मे उत्तम प्रकृति के पात्रों का भी पादःप्रचार दत होता है ओर शोक, ज्वर-ग्रस्तता, क्षुधा, 
तपस्या जौर श्रान्तिकीदशामें तो अधम पात्रोंका पाद-प्रचार भी स्थित होता है, दत नहीं । ° 
भरत की दृष्टि से गति-विधान में प्रकृति की अपेक्षा सत्व या चित्तवृत्ति का महत्व कटी अधिक 
है । चरणों के अन्तर, काल-करम ओौर गति-क्रम मे प्रकृति की अपेक्षा चित्तवृत्ति कौ प्रधानता 
है । परन्तु भरतने यह भी रपष्ट कर दियाहै कि ताल, कला ओर लय इन तीनोमे ही 
एकलयात्मकता का सूक्ष्म सूत्र अनुस्यूत रहता है । उत्तम पात्र शोकातुर होने पर भी अधम पात्र 
की अपेक्षा स्थिर ओर दढ होता है । उसकी गति भी स्थिर ओर दढ होती है, उसमे उसकी अन्तः- 
प्रकृति का प्रभाव रहता ही है । अतः असाधारण अवस्था मे भी विभिन्न प्रकृति के पात्रों की गति 
मे मन ओर शरीर की लयात्मकता का बोध होता है। इसी लय परतो यह ना ट्‌य-सृष्टि होती 
है । विराट्‌-सृष्टि की स्थिति म भी लय है, सूर्यं, चन्द्र सब लय मे बंधे है, ओर उस प्रलय मेभी 





१. ना० शा० १२।८-१० (गा० श्रो° सी०) । 
२, लयत्रथं सत्ववशेन योञ्यम्‌ ¦ ना० शा० १२।१३ (गा० भ्रो° सी ०) । 
३, ना० शा० १२।३०-४० (गा० श्रो० सी ०) । ० भा० भाग २) ¶० १३४ । 
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लय है । इसी प्रकार नाट्य के पात्रों मे उनकी भ्रकृति आदि चित्तवृत्ति के प्रकाण मे उसको गति मे 
एक निश्चित लयात्मक सामंजस्य की अपेक्षा होती है ।' 


गति यें प्रकृति ओर सत्व का समन्वय 


आन्तरिक चित्तव॒त्ति के अनुरूप ही आंगिक चेष्टाओं काभी प्रदशंन होताहै। भरतका 
यह स्पष्ट मत है । परन्तु असाधारण अवस्थाओं मे भी उत्तम पात्र कौ आन्तरी प्रकृति का प्रभाव 
रहता है । अतः गति-विधान के प्रसंग मे उत्तम पात्रके लिए विहित विधियो का प्रयोग सदा उत्तम 
पात्रके लिए ही करना चाहिए, मध्यम एवं अधम पात्रों के लिए प्रयोज्य गति का उन्हींमें प्रयोग 
करना चाहिए ।* उनमें परस्पर विपर्यय नहीं होता । इस नियम-निर्घारण पर भरत कौ लोका- 
नुसारी प्रवृत्ति का स्पष्ट प्रभावहै। लोक में उत्तम पात्र की गतिम गम्भीरता, लय की स्थिरता 
तथा चरण-विन्यास के कालक्रम में कला (कलामान) की अधिकता दिखाई देती है । अतः रंगमच 
पर भी उसकी गतिमें भी वही गम्भीरता, शान्ति ओर शालीनताका गौरव-भावप्रदशित होना 
चाहिए । अधम पात्र प्रकृति ओर प्रवृत्ति से भी चंचल भौर व्यग्र होते हैँ । उनके पाद-प्रचारमें 
दुतलयता तथा न्यून कला का प्रयोग अपेक्षित होता है । उनकी प्रकृति की सच्ची अभिव्यक्तिन 
केवल वाणी ही अपितु अंग-प्रत्यंग की नानाविध चेष्टाओं द्वारा सम्पन्न होती है ।‡ 


लपात्मकता : नाट्य का प्राण-रस 


आचायं अभिनवगुप्त का यह विचार नितान्त उचितहीहै किं असामान्य मानसिकं 
दशाओं मे गति-निर्धारण में जो अनियम दिखलाई देता है, वास्तव मे सत्वानुरूपताके कारण 
उसमें भी एक नियम की धारा वतमान रहती है ।* धीर गम्भीर व्यक्ति यदि कारणवश मान- 
सिक व्यग्रता मे होतांहै, तब भी उसकी गति ओर चरणविन्यासमें स्थिरता ओर गम्भीरता, 
मध्यम ओर अधम पात्र की अपेक्षा अधिक ही रहती है। उसका जो स्वभाव-सिद्ध गौरव चरण- 
विन्यास में रहता है, बह असामान्य सुखदुःख की अवस्थाओं मे किचित्‌ वतंमान रहताहीहै। 
यह लयात्मकता गति-विधान का प्राण है । ` सत्वानुरूप गति को लयात्मकता, लोक-व्यवहार के 
अनुरूप गति की परिकल्पना नाट्य-प्रयोग का प्राण है । इसी प्राण-रस को भरत ने यहां उच्छ- 
वसित किया है । यह केवल शास्त्रीय सिद्धान्त नहीं, जीवन-रसमें पगा हुआ नाट्य का प्रयोगात्मक 
रस है जिसके योग से नाट्य-प्रयोग को प्राण-श्ति मिलती है । 


गति-निर्घारणमे रसकायोग 

प्रकृति ओर मनोदशा (सत्त्व) की भिन्नताके परिवेशमे पात्र को गतिमें भी पर्याप्त 
भिन्नता दष्टिगोचर होती है । चित्तवृत्ति का गतिनिर्धारण में बड़ा महत्व ह । वस्तुतः आंगिक 
चेष्टाये तो हमारे आन्तरिक मनोभावों के ही प्रतिरूप हैँ । अतः रसरूप चित्तवृत्तियो कौ भिन्नता 


१. सत्वं चित्तवृत्तिः तेन सं्रामादौ उत्तमस्यापि द्रतं शोकादौ श्रधमस्यापि विलंबितम्‌ । ना० शा० 


१३।३६ (गा० श्रो° सी ०) । 


२. ना० शा० १३।३६ख-४०क (गा० श्रो०° सी०) | 


श्र° भा० भाग २, १० ४०.४१ । 


४, ना० श।° १२।३० (गा० श्रो सी°) । 
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के अनुरूप ही गतिम भेदका प्रयोग नाट्य मे होना ही चाहिए । यह लोक-जीवन की प्रवृत्ति के 
अनुरूप ही है । श्छुंगार-रस से उल्लसित स्वस्थ कामी व्यक्ति के चरण-विन्यास मे जो उल्लास 
का लालित्य रहता है, वह शोका विष्ट वियोग-व्यथित व्यक्ति के चरण-विन्यास में नहीं । भरत ने 
प्रत्येक रस के अनुरूप गति का अत्यन्त सूऽम्‌ एवं विस्तृत विधान प्रस्तुत किया है । 

रसो मे प्रधानश्ुंगार रस है । श्युगारी पात्रकी वेशभूषामें लालित्यतो होताहीरै, 
उसके चरण भी ताललयाध्रित हो मन्द-मन्द स्वच्छन्द भाव से रंगमंच पर संचरण करते हि । १ 
परन्तु ठीक इसके विपरीत ्रच्छन्न-कामी तो चन्द्र-ज्योत्स्ना मेँ श्वेत कर्परवासित वेला-सदश वस्त 
धारण किये शन्द-श्रवण मात्रसे भीत-शंकित दृष्टि हो लडखड़ति चरण-विक्षेप करता हुञा 
संकेत स्थान पर जाता है । उसमे आन्तरिक आत्मिक निर्भीकिता का वह भाव नहीं रहता हि ।२ 
रौद्ररस के प्रयोग में रसाविष्ट पात्रों के अंग रुधिर-स्नात होति है, कभी बहु-बाहु- मख होते है, तो 
कभी वे स्वभाव-रौद्र हो रक्ताभ नयन, रक्षस्वर, कृष्णवणं आदि के दारा रौद्र रूप का प्रदशेन 
करते हए विषमरूप मं अपने पाद-प्रचार का प्रयोग करते है 1 बीभत्स रक्षके प्रयोग में भूमि 
ए्मशान, कुरुचिपूणं दृश्यो ओर रक्त ते खनी होती है । पात्र के चरण-विन्यास मे कोई नियम नहीं 
रहता, कभी दूर पडते है ओौर कमी निकट ही ।* वीररस के प्रयोग मे गति का क्रम द्रत रहता 
है । अतः चरण-विन्यास भी न्यूनकलायुक्त होता है ।* करुणरस को अवस्था म पाद-प्रचार स्थित 
लयमें होता दै। उमडते अश्र-प्रवाह से नयन अवर हो जाते है । गात्र निरपंद रहता है, हाथ 
कभी ऊपर ओौर कभी नीचे कीओरजतिरहै। करुणरस की दशा मे उत्तम पात्रोंकी गति भिन्न 
होती है।वे रोति है पर सशब्द नहीं, उनकी आंखों मरे केवल आंसू छलक पडते है । गहरे निःश्वास 
लेते दै, कभी आकाशको ओर शून्यभाव से देखा करते है । वस्तुतः गति कान कोई प्रमाण रहता 
हैन सौष्ठवका विधान ही। दुःखावेग के कारण अनियंत्रित पाद-पात ही प्रमाण हो जाता है, 
इष्ट-बन्धु के मरण मे णोकग्रस्त पात्र का वक्षस्थल "नत होता है, गाढ प्रहार के कारण उसका 
शिथिल अंग भुजा पर टिका रहता है ।: भयानक रस मे भयग्रस्त स्त्री, कापुरुष तथा बलहीन 
व्यविततयों की दृष्टि चंचल, किर कम्पित, उभय पावो मे मयातुर दृष्टि रहती है, स्खलितगति हो वे 
चूण पदों से संबरण करते ह ।७ क्ान्तरसमें गम्भीर धीरं प्रकृति के पात्रों की गति भी धीर-गम्भीर 
होती है । वे रुमपाद मे स्थित होते है । परन्तु जो आचरण से शान्त नहीं पर बेशमभूषा से निकृष्ट 
कोटि के यति आदि होते है, उनकी गति मे वह्‌ संयम ओर शान्ति कहां † अतः उनके नयनो मे 
निष्चलता, गति मे स्थिरता ओर गम्भीरता नहीं रहती ।> परन्तु वणिक्‌ अमात्य प्रभृति लोक- 


स म 
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प्रकृति के अनुसार अन्तःप्रकृति से शान्त स्वभाव के ही होते हँ ।* पाद-प्रचार रसानुसारहोताहै 
यह्‌ हमने सूत्र-रूप मे प्रस्तुत किया है । भरत ने जिस सूक्ष्मता ओर विस्तार के साथ रस-भेदसे 
गति-भेद का विचार किया है, बहु उनकी मौलिक नाट्यचिन्तन प्रवृत्ति का सकेतक है । क्योकि 
विविध रसो के सन्दभं में पात्रों का पाद-प्रचार ही नहीं, हस्त-प्रचार, नेत्र-ज्र भौर मुखराग आदि 
का भी विधिवत्‌ विधान कियाहै ओर वह नितान्त लोकानुसारी है। अतएव वह नाट्य-प्रयोग 
हृदयग्राही भी है। 


गति-विधानमेंदेक्षकायोग 


भारतीय नाटकों में कथावस्तु के आग्रह्‌ से अनेकं असामान्य दृश्यों की परिकल्पना की 
जाती है, जिनका सामान्य रूप से नाट्य-प्रयोग संभव नहीं है । शकुन्तला नाटक के प्रथम अंक में 
रथारूढ़ दुष्यन्त मृग का अनुसरण करते हुए प्रवेश करते है, सप्तम अंक मे विमानारूढ़ हो दुष्यन्त 
मातलि के साथ स्वगंसे धरती पर उतरतेहैँ। एेसेही रथारोहण, पवंतारोहण, सागर-नदी 
संतरण ओर अन्धकारमें यात्रा आदि के प्रभावोत्पादक हश्यों की परिकल्पना भारतीय नाटकों मे 
की गईहै। भरतने नाट्यशास्त्र में इन दृश्यों, लौकिक पदार्थो, उनकी क्रियाओं ओर परिस्थितियों 
कोनाट्यमें प्रकृत रूपदेने कीहष्टि से अनेक नाट्योपयोगी प्रतीकात्मक अभिनयो कीपरि- 
कल्पना की है । इन सब महत्त्वपूणं विषयों का विचार देश-भेद से गति-भेद के अन्तगंत किया 
गया है । भारत की विगप्रतित्ति यहरहै कि देशभेद के अनुसार पात्र का पाद-प्रचार ओर 
हस्त-प्रचार दोनों में ही महत्त्वपूणं परिवतंन उपस्थित हो जाते है, यह्‌ सारा परिवतंन लोका- 
नुसारी होता है । रथ पर चदते हुए या जल मे तेरते हुए या आकाश से उतरते हए देश-विभिन्नता 
के परिवेशमें पात्रकीगति भिन्न होती चलती है। वस्तुतः दृश्य को प्रभावशाली बनाने कै लिए 
एसे रमणीय हृश्य प्रसंगो में पात्रों हारा नाट्यधर्मी प्रतीकात्मक अभिनय के अत्तिरिवत तदनुरूप 
काव्य-पाठतोहोताही है, परन्तु चित्रपट पर अंकित प्रतिकृतियों का भी प्रयोग रंगमंच पर होता 
है । भरत ने नाट्यशास्त्र मे जो विचित्र वाहनों के प्रयोग का उल्लेख किया है, उनको इसी प्रकार 
रूपायित किया जाता है।२ इस देश-भेद से गति-भेद के अन्तगंत भरत ने प्रतीकात्मक अभिनय 
तथा अंकित हश्यानुककृति के अनुरूप काव्यांश के पाट द्वारा प्रभावशाली दृश्यों को रूपायित करने 
का विधान प्रस्तुत किया है। निर्जीव या सजीव पदार्थो की अवतारण की इस पद्धति का विचार 
विस्तारपूर्वक आचायं अभिनवगुप्त ने भी किया है । उनका स्पष्ट मत है किं अनुकृत प्रतिकृतियों 
का प्रयोग होना चाहिये ।3 पातंजल महाभाष्य में एेसे शोभाधायक चित्रपटके धारण करने 
वाले शौमिकों का उल्लेख पतंजलि ने किया है।४ 
देशा-भेद से गति-मेद की विचित्रताएे : रथाद्‌ पात्र समपादस्थानक में रथयात्रा का 

अभिनय करता है । एक हाथ में धनुष ओर दूसरे हाथ से रथ का कूबर पकड़े रहता है । घोड़ों के 

लगाम सूत के हाथ में रहते ह । कालिदास के रथारूढ़ दुष्यन्त का प्रवेश इसी रूप मे होता है ।५ 
२. श्र°्भा० भाग २; पृ० १४८। 
२. वाहनानि विचित्राणि कतेव्याणि विभागशः । ना० शा० १२।६० (गा० भो० सी०) । 

३. श्र° भा० भाग २, १० १५१। 
४. पातंजल महाभाष्य ३।१।२६ । 
५. ना० शा० १२।८८-८६ (गा० श्रो सी ०) । 
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प्रासाद, पर्व॑त आदि पर आरोहण करते हुए पात्र के गात्र ऊपर उठ जाते है, चरणो का 
न्यास ऊपर उठाकर करता है । परन्तु अवतरण मे उसके विपरीत गात्र निम्नाभिमुख हो जाता 
है । पवंतारोहण ओौर प्रासादारोहण में समानता होने पर भी स्वाभाविक अन्तर यहं है कि पवेतों 
पर सोपान की सुविधा न होने से समस्त गात्र को ऊपर की ओर उठा-सा लिया जाता है । वृक्षों 
पर आरोहण के प्रसंग में तो अतिक्रान्त, पाष्वंक्रान्त ओर अपक्रान्त चारियों का प्रयोग गति- 
विधानमे होता है, वयोकि वृक्षारोहण मे पाश्वं तथा अंग के अन्य भागोंको ऊपर कीभोर 
उदछाला-सा जाता है।१ जल-संतरण में गति-विधान कर्ईरूपों मे होता है। अत्पमात्रा के जल- 
प्रदशंन के लिए अपने अधोवस्त्र को ऊपर कीओर खींच लेताहैओौर जल गह्राहोने पर पात्र 
अपने हाथों को फौलाकर, अग्र-भाग को किचित्‌ ज्लुकाकर श्रतार' का अभिनय करता दहै! अन्ध- 
कार के अभिनयमेंपात्रके चरण धरती पर सरक्ते हैँ ओौर उसके हाथ ही उसके मागं का संकेत 
करते हैँ ।3 

भरत ने इस सम्बन्धमें दो प्रकारके समन्वितं विधान का निदेश प्रस्तुत कियाहे। 
लौकिक पदार्थो- रथ या विमान ओर प्रासादया पव॑त आदि चित्रलिखित हौं, पर उनसे सम्ब- 
न्धित क्रियाओं का प्रयोग हस्त-प्रचार ओर पाद-प्रचार आदि की संज्ञाओं से करना चाहिये । अतः 
चित्रपटों पर अंकित अनुकृतियों ओर प्रतीकात्मक अभिनयोँ- दोनों का ही प्रयोग होता है । यद्यपि 
मनमोहन घोष महोदय के विचार के अनुसार प्राचीन नाट्य-प्रयोग मेँ चित्रित टृश्य-विधानकी 
परंपरा नहीं थी,* क्योकि तत्संबंधित क्रियाओं का संकेत अभिनय द्वारा संपन्न हो ही जाता है। 
परन्तु अभिनवगुप्त का यह स्पष्ट मतहैकि दोनोँकां ही योग होना चाहिये । प्रतीकात्मक 
अभिनयो के साथ अनुकृत प्रतिचछवियों के योग से अभिनेय दृश्य की अनुभूतिशीलता में मांसलता 
तथा साक्षात्कार का-सा आनन्दानुभव होता है । 

रंगमंच पर प्रयुक्त नाट्यधर्मी प्रतीक बड़ेही उपयोगी होते हैँ ओर अभिनय-काल मे 
उनसे नाट्याथं-ग्रहण में बड़ी सहायता मिलती है । ये संकेत प्रयोगकाल में तो सत्य ही माने जाते 
है । घटना ओौर परिस्थिति के अनुरोध से किसी पात्रको यदि मृत कहा जाता हतो प्रयोगकाल 
मे बह मरा ही हआ माना जाता है, वास्तव मेँ तो वह्‌ पात्र मरता नहीं ।* इसी संदभं में प्रतीक 
पद्धति द्वारा अंकुशग्रहण से हाथी, खलीव (लगाम) ग्रहण से घोडा जौर प्रगृह-ग्रहण से यान आदि 
का प्रतीकात्मक संकेत होता है । यद्यपि वे वहाँ यातो प्रस्तुत नहीं होते या प्रतिछछवियों के माध्यम 
से ही वर्तमान रहते दँ । इसी प्रकार अन्य वस्तुओं ओर जीवों का संकेत उन वस्तुओं से सम्बन्धित 

किन्हीं वस्तुओं के ्रहणसेहो जातादहै।* 





१. ना० शा० १२।६०-६४ (गा० श्रो° सी ०) । 

. ना० शा० १२।६६-१०१ (गा० श्रो° सी०) । 

 ना० शा० १२।८७ (गा० श्रो° सी०) । 
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चित्रलिखित-प्रतिद्वियों का प्रयोग 


प्रतीक-विधानसे भरतके काल में प्रयुक्त समृद्ध नाट्य-सामग्री का अच्छा परिचय 
मिलता है । नाट्‌य-प्रयोक्ता नाट्य को अधिकाधिक प्रकृत रूप देने के लिए ही इन प्रतीकं ओर 
अनुङृतियों का रंगमच पर प्रयोग करते थे ओर संभव है बाद में चित्रपट पर अंकित अनकृति की 
परंपराने यवनिकाओं पर भी अपना अधिकार कर लिया ओर शौमिक की परंपरा ही नष्ट हो 
गई । इसमे संदेह नहीं कि चित्रलेखन की यह्‌ प्राचीन परपरा रंगमंच की रूप-सज्जा को मनो- 
हारी, विचित्र ओौर नयनाभिराम रूप में प्रस्तुत करने वाली एक अतीत की सुनहली खला थी । 
वस्तुतः अभिनय द्वारा भरतनेन केवल आन्तरिक चित्तवृत्ति की ही अपितु बाह्य जगत्‌ की 
सौम्दयं-व्यंजना का भी विधान किया है । 


गतिनिर्धारण मे अवस्था कायोग 


प्रयोज्य पात्रों के सामाजिक स्तर ओर वयस्‌-भेद से भी उनकी गति एक-दूसरे से भिन्न 
होती है । लोकं मे सामाजिक दुष्टि से उच्च स्तर के सं्ान्तजनों की गति मध्यम ओौर अधम जनों 
को अपेक्षा शालीन, धीर गौर गम्भीर होती है ।” वयस्‌ के संदभंमेंभी गतिम स्पष्ट अन्तर आं 
जातादहै। युवती नारीके संचरणमें जो लास्य ओर लालित्य होता दहै वह वृद्धाया बालिका 
कौ गतिमें कहां १२ नादटूय-प्रयोगके क्रम में अवस्था के अनुरूप गति काप्रदर्शन होनेपरही 
उसमें प्रकृत नाटूय-रस कौ आस्वाद्यता का उदय होता है, क्योकि गति तो मनुष्य की आन्तरिक 
मनोदशा जौर उसकी प्रकृति की रूपायित प्रतिक्रिया ही है । भरत ने सामाजिक स्तर ओर वयस्‌ 
आदि कौ भिन्नता के आधार पर नाट्य में प्रयुक्त अनेकं मध्यम एवं अधम पात्रों की गति का स्पष्ट 
विधान किया है । ° कचु कीय, विदूषक, विट, शकार, चेट, पंगु, वामन, कन्न ओौर खंज आदि एक- 
दूसरे से अपनी गति से भिन्न होते हैँ । वृद्ध कांचुकीय का तो शिर कापता रहता है, पराक्रम मंद, 
श्वासो का आवेग प्रबल ओर यष्टि उसके प्राणों का आधार बनी रहती है ।* परन्तु अवृद्ध कांच्‌- 
कीय के चरण अभिमान से इठलाते हुए आधे ताल की ऊंचाई पर पडते हैँ । अवस्था-भेद से दोनों 
की गतिमें भिन्नता आ जाती है। विदूषक अपनी विकृत आंगिक वेष्टाओं के द्वारा हास्यका 
सृजन करता है । स्वाभाविक स्थिति मेँ रहने पर वह॒ बायें हाथ में टेढ़ी लक्रुटी लिये रहता है । 
दायां हाथ "चतुरा की मद्रामं होता है। पर अस्वाभाविक अवस्था में उसकी गति भिन्न होती 
है । अलभ्य भोजन या वस्त्र प्राप्त करने का प्रदशंन आदि उसकी स्वाभाविक गति नहीं है । विट 
ओर अन्य पात्रों का भी व्यक्तित्व उनकी अवस्था के अनुरूप उचित गति-प्रदशंन से ही संपन्न हो 
पाता है।* भरतने इन पात्रौ का गतिविधान नितान्त मौलिक रूप से किया है । 


१. प्रकट हास श्रव गोर्पित मेल । 
उरज प्रकट अरवतन्हिकर लेल । 
चरन चपल गति लोचब पाव, लोचन भैरन पदतल जाव । विधापति पदावली, ० ११। 
 ना० शा० १२।११२-१५० (गा० ओ्रो° सी ०) । 
 ना० शा० १२।११२-११४ (गा० श्रो° सी०)। 
. वही, १२।१४३-१४५ (गा० श्रो° सी०), का० सं० १३।१४२-१४४। 
, ना० शा० १२।१५२-१५३ । 
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३७२ भरत ओर भारतीय नाट्यकलां 


इनके अतिरिक्त भरतने नाट्यं प्रयोज्य म्लेच्छ आदि नीच जातियों एवं विभिन्न 
पशृओं की गति का विधान करते हुए यह्‌ स्पष्ट कर दिया दहै कि इन जातियों की गति उनके देश 
के अनुसार ओर श्वापदो की गति उनके स्वभावानुसार होनी चाहिये, वयोकि नाट्य के इतिवृत्त 
के अनुरोध से इनका प्रयोग होताहै।* भरतने इस बात करी स्वतंत्रता प्रयोक्ताओं कोदीटहैकि 
जिन जातियों का विधान नहीं हुजा हो, उनका प्रयोग लोक-व्यवहार के अनृसारवेकर सकते है । 


स्त्रो-षान्नों का गति-विधान 


पुरुषों के गति-विधान के समान ही स्त्री-पात्रों की गतिपरभीभरतने विस्तार से विचार 
किया है । इस प्रसंग में स्त्रियो के वय के अनुरूप स्थानकं का निर्धारण तथा पुरुष एवं स्त्री 
पात्रों की भूमिका मेँ विपयंय आदि अनेकं तात्त्विकं विषयों का उन्होने उपव्‌ हण किया है। 
उन्होने यह स्पष्ट कर दिया ह कि पुरुषों की गतिमें रस, प्र कृति, देण ओर अवस्था आदि को 
दृष्टि से भिन्नता परिलक्षित होती है, स्व्री-पात्रों की गति के सम्बन्ध भे भी वे नियम सामान्य 
रूप से प्रचलित ह ।2 
आषण ओर संचरण के क्रम में स्त्रियों के तीन प्रकार के स्थानकों का उल्लेख मिलता 
है । भयत स्थानक के अनुसार ना री का मुख प्रसन्न, वक्षस्थल सम ओर उन्नत तथा दोनों 
हाथ नितम्ब पर रहते हैँ । नाद्य-प्रयोग की दृष्टि से यह स्थानक अत्यन्त महस्वपू्णं है । इसके 
द्वारा आवाहन, विसर्जन, चिन्ता, हषं, लज्जा का गोपन, रंगावतरण के आरम्भमे पुष्पांजलि 
का विसर्जन, काम ओर द्या से उत्पन्न कोप, गवै, मान ओर मौन आदि नारीजनोचित 
भावों का अभिनय होता है । > अवहित्य मे वामपाद सम, दक्षिणपाद त्रय तथा बायीं कटि 
समुन्नत रहती है । इसका प्रमोग स्वाभाविक बातचीत, विलासलीला, बिब्बोक, श्युंगार, अपना 
रूप देखना ओर पति की प्रतीक्षा जैसे नारी-सुलम सुकुमार भावोंके संकेत-विधान में होता 
है 1४ अशवक्रान्त स्थानक तरे नारी का एक चरण समस्थित, दूसरा अग्रतल पर सुका होता है। 
इसका प्रयोग लालित्य के साथ तरू-शिखा का अवलम्बन, पष्पस्तवकों के चयन तथा सुकुमार 
अंगों पर से वस्त्र के खिसकने जसे लालित्यपूणं नाट्यार्थो के संकेतके रूप मे हता है । ˆ 
पुरुष पात्रों के समान ही नारी का गति-विधान उसकी प्रकृति, चित्तवृत्ति, देश ओर 
अवस्था पर ही आधारित है । परन्तु अन्तर यहं है किनारी कौ गति सदा सुकुमार ओर 
विलासानुविद्ध होती दै । अवस्था-भेद से युवती, मध्यवयसा ओौर वृद्धा कौ गति में अन्तर होता 
है । युवती नारी के गति-विधान की अत्यन्त श्रमसाध्य क्लिष्ट कल्पना भर्त ने कीदहै। वह 
सम्भवतः इसीलिए कि उसके द्वारा अधिकाधिक सौन्दर्यं ओर विलास-भाव का उद्‌बोधन हो । 
स्त्रियो की सुकुमार प्रकृति के कारण पुरुष पात्रों की गति के अन्तग॑त काल, ताल आदि युवती 
नारीके तो भाषे हो जति हैँ। बालाभों की गति स्वन्छन्द होती है मौर सौष्ठव का वहाँ प्रयोग 





, नोक्ता या मया इयत्र ग्राद्यास्तास्त) रचे लोकतः । ना० शा० १२।१५६ क । 
ना० शा० १२।१८३ । 
„ ना०शा० १२।१६२-१६६ (गा० श्रो० सीण०)। 
, ना० शा० १२।१६८-१७९ क (गा० भरो० सी°) । 
, ना० शा० ६२।१७३-७४ (गा० भ्रो° सी ०) । 
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नहीं होता । प्रत्येक चरणविन्यास से लालित्य भौर विलास का भाव प्रस्फुरित होना चाहिये 1 
सामाजिक हृष्टि से पुरुषों की तरह ही उत्तम प्रकृति की नारी कौ गति मे प्रेष्या की अपेक्षा 
अधिक गम्भीरता ओौर शालीनता का भाव प्रकट होता है ।' 


सत्री-पुरुष पात्रों को भूमिका में विपयय 


सत्री-पात्र अनुकायं सीता तथा पुरुष पात्र अनुकायं राम का अभिनय करे यह स्वाभा- 
विक नाट्‌्य-स्थिति है । परन्तु स्त्री-पात्र अनुकायं पुरुष ओौर पुरुष पात्र अनुकायं स्वी का 
अभिनय करे यह्‌ एक विलक्षण नाट्य-कल्पना है । भरत ने स्त्री एवं पुरुष दोनों की भूमिका- 
विपर्यय की चमत्कारपूणं कल्पना की है । नाट्य की हृष्टि से भूमिका विपयेय का यह्‌ सिद्धांत 
अत्यन्त महत्वभूणं है । भरत ने बहुत संक्षेप मे इस सिद्धान्त का विश्लेषण कियाहै। जिस 
प्रकार रस की आस्वाद्यता मे साधारणीकरण (आत्म-विलयन) का सिद्धान्त वतमान है, उसी 
प्रकार भूमिका-विपयंय में भी पुरुष एवं स्त्री-पात्र स्वभाव को त्यागकर ही अपेक्षित रसोदय 
का वातावरण प्रस्तुत करते हैँ । पुरुष अपनी परुषता को त्यागकर स्त्री के सुकूमार भावसे 
समाहित हो जाता है ओौर स्त्री अपनी कोमल मनोवृत्ति का परित्याग कर पुरुष वृत्ति से 
अनुप्राणित होती है । अतः भूमिका-विपयेय का प्रयोग दो ही स्थितियों में होता है-- (क) आत्म- 
स्वभाव का परित्याग ओर (ख) तद्भावगमन । धीरता, उदारता, सत्त्व ओौर बुद्धि एवं 
तदनुरूप कम, वेश, वाक्य ओर्‌ चेष्टा आदिके दवारा स्त्री पुरुष का अभिनय करती है । पुरुष 
स्त्री की वेशभूषा, वाक्य, चेष्टा ओर मृदु-मंद गति के कारण स्त्री का अभिनय करताहै। 
इस प्रकार का विपर्यय-प्रयोग मृख्यतः तीन कारणों से होता है । किसी कायं का साधन, मनो- 
रंजन या वंचना । कथावस्तु के व्याज से विदूषक संकेत-स्थान पर चेटी की वेषभूषा धारण 
कर लेता है, क्रीडावश नायिका अपने प्रियतम पुरुष पात्र कारूप धारण कर लेती है । संस्कृत 
के श्युगार-प्रधान नाटकों तथा हिन्दी काव्य ने भी इसके पर्याप्त उदाहरण मिलते हैँ । विदूषक 
कौ वंचना के लिए चेटस्त्रीका वेश धारण करलेताहै।- 


५ 
१. ना० शा० १२।१६३ गा० श्रो° सी०) । 
२. वरर्योदार्थेण सत्वेन बुद्धया तद्वच्च कमणा । 
स्री पुमांसं त्वभिनयेत्‌ वेषवाकय विचेष्टितेः। 
स्त्रीवेषभाषितैः युक्तः प्रकषिताप्रक्षितैस्तथा । 
मदुमंदंगतिश्चैव परमान्‌ स्त्रीमावमाचरेत । (ना० शा० १२।१६५-१९६ क (गा० श्रो° सी°) । 
३, (क) मालती माधव में सूत्रधार श्रौर परिपार्िक कामन्दकी भ्रौर श्रवलोकरिता कौ भूमिका भँ वः 
तरित होति है । म'लती माधव ~ प्रस्तावना । 
(ख) कामिनि कणल कतहु परकार । पुरुषक वेस कथल श्रभिसार । 
घभ्मिल लोल मोट कणबंध । परिरल वसन ्रानकरि छंद । 
--विद्यापति पदावली बेनी पुरी) १० १५७ । 
(ग) चारुचन्द्रलेख मेँ मैना मैनरसिह के रूप मेँ (इजारीप्रसाद द्विवेदी -- १६६३) । 
० मा० माग २, पृ० १६ का तथा भ्र वस्वामिनी में चन्द्रगुप्त 
का स्त्री-रूप में श्रभिनय । -देवी चन्द्रयुप्तम्‌ । 
ना० शा० १२।२०१ (गा° श्रो० खी ०) 


च 


| 
| 
| 
| 
| 
| 
। 


1 | 
कियो वक 


॥ ९ ~ 8 ~ 74 7 0 2 


क 


न 





क 


३७४ भरत ओर भारतीय नाट्‌यकला 


भूमिका विपर्यय का यह सिद्धान्त कई दृष्टियों से महस्वपणं है । प्रयोग की दृष्टिसे तो 
यह नादट्‌य-प्रयोग विलक्षण ओौर चम त्कारपूर्णं होता है, तथा इसमे अधिक नाट्य-कौशल ओौर 
क्षमतां प्रदर्शित करनी होती है, क्योकि स्त्री जौर पुरुष के अवयव संस्थान, वाणी-विलास भौर 
वेण-रचना आदि सब भिन्त दै । विपयंय में तदनुरूप अभिनय का प्रयोग अत्यन्त श्रम-साध्य है) 
नाट्य-प्रयोग के इतिहास की दष्टिसेभी यह कम महत्वपणं नहीं है किं भरतके काल मे भार- 
तीय नाट्य-प्रयोग इतना विकसित हो चूका थां किं नाटय-प्रयोग मनोविनोद ओर चमत्कारपूणं 
व्यंजना के लिए भूमिका-विप्य कौ आयोजना होती थी । पातंजल महाभाष्य मे रकस नामक 
पुरुष पात्र स्वी की भूमिका में अवतरित होता था 

भंरतीय जीवन मे व्रत-धारिणी, तपस्विनी, लिगिनी ओर आकाशचारिणी स्त्या 
राजगप्रासादो से तपोवनं तक अपना प्रभाव बनाये रहती थीं । संस्कृत नाटकों को गति ओौर 
सौन्दयं देने मे इनका भी कम दायित्व नहीं रहा है 1 ` अतः भरत ने इन नारियों के लिए "समपादः 
क्रा विधाने किया है ओर पुलिन्द एवं शवर जाति की नारियों के लिए उनकी जाति के अनुरूप 
ही गति का विधान अपेक्षित होता है । परन्तु नारी के गति-विधान मे यह तो स्पष्ट रूप से प्रति- 
पादित किया है कि किंसी भी अवस्था में नारियों कौ गति मे उद्धत अंगहार, चारीया मण्डलका 
रयोग नहीं होना चाहिए, क्योकि उनके हदय मे सृकृमार वृत्ति ओर अंगों मे लालित्य का ही 
प्रदर्शन उचित होता है । 


आसन-विधान ओर उसके आधार 
आन्तरिक वृत्ति 


नाट्य-प्रयोग में हस्त-प्रचार ओर पाद-प्रचारके विभिन्न रूप पात्र की प्रकृति, चित्तवृत्ति, 
देश ओर अवस्था आदि से प्रभावित हो निर्धारित होते है । आसन ओर शयन आदि की विधिर्यां 
ओर उनकी रूप-रचना भी बहुत भिन्न है । चिता, शोक, मूर्च्छा, मद, ग्लानि भौर प्रियाके 
प्रसादन के आसन एक-दूसरे से भिन्न होते हैँ । शोक-भाव के अभिनय-काल में पात्रके दोनों हाथ 
चिबुक को सहारा देते है, शिर प्रीवा पर न्क जाता है, इन्द्रियं ओर मन नितान्त निष्क्रिय हो 
उठते हैँ । परन्तु जब पुरुष पात्र प्रिया का प्रसादन करता है तो वह अपने दोनों जानुओं को पृथ्वी 
पर रख अधोमुख हो जाता है । इस आसन का प्रयोग प्र संगवश देवता की वंदना, रुष्ट व्यक्तियों 
के प्रसादन ओर नीच व्यक्तियों के आक्रंदन में भी होता है । अतः आसन के विविध रूप मनुष्य 
करी आन्तरिक मनोदशा के प्रतीकके रूपमे ही प्रयुक्त होते दै)“ 


नि 


, पातंजल महामाष्य-लिगात्‌ स्त्रीषु सयोक्चाने संति न्न.कुसेटाप्‌ ्राप्नोति। यदि लोके दष्टवैतद- 
वसीयते इयं स्त्रीत्यस्ति तद्‌ च्नकु से । ४।१।२ । | 
२, स्वप्नवासवदत्तम्‌ , श्रंक १-२, मालविकाग्निमित्र अक १-२,श्र° शाकुन्तल भ्मक १, ३, ४, ५, ७। 
३. ना० शा० १२।२००-२०२ (गा० श्रो° सी ०) ) 
उद्धतायेङ्गदारः स्युः चार्यो मंडलानि च । 
तानि नाट.यप्रयोग्नैनं कन्तेव्यानि योषिताम्‌ ।) 
४, मेघदूत (उत्तर) ४७, शकुन्तला ७।२४ । 











ओंगिकं अभिनयं ३७१५ 
सै!माजिक स्तर 

भरत ने सामाजिक उच्चता ओर अधमता तथा प्रकृतिगत उत्तमता ओर अधमता आदि 
के आधार पर कड प्रकार के आसनो का विधान किया है । ये आसन-विधान मुख्यतः राजसभाओं 


मे प्रचलित व्यवहारो के आधार पर निर्धारितक्यि गएरहैँ। राजा ओौर राजपत्नीके लिए 
सिंहासन, पुरोहित, मंत्री ओर उनकी पत्नी के लिए वेत्रासन, सेनानी भौर युवराजके लिए 


मंजासन, ब्राहमणो के लिए काष्ठासन, वेश्या के लिए मभूरासन, ओर शेष प्रमदाओों के लिए 


भूमि का आसन निर्दिष्ट किया गयां है ।* इनके अतिरिक्त नाट्य में अन्य प्रयोज्य पात्रों के लिए 
भरत का यह स्पष्ट निर्देशदटै किं पात्रके जीवन ने प्रयुक्त आसनोंके अनुरूपही आसनका 
विधान होना चाहिए । एक काल में जब अनेक पात्र रंगमंच पर हो, तो उनको सामाजिक स्थिति 
के अनुरूप ही आसन का विधान अपेक्षित है । अध्यापक, गुरु ओर राजाके निकट अन्य जनोका 
'समासन' सवंथा निषिद्ध है । परन्तु राजा, गुर बौर उपाध्यायके साथ अन्य पत्रोके सहासन 
मे दोष नहीं होता, यदि वे नौका, विमान या रथ आदि पर यात्रा कर रहे हौं ।* समस्तरीय पात्र 
. को सम, मध्यम को मध्य ओर उत्तम को उत्तमासन तथा हीन के लिए भूमिका भासन उपयुक्त 
होता है । 3 भरत का आसन-विधान कितना विस्तृत ओर स्पष्ट है यह्‌ उनके आसन-सम्बन्धी 
विष्लेषण से प्रकट हो जाता है । उनके काल में नाटय-प्रयोग मे जितने प्रकार क पात्रों का प्रयोग 
होता था, उन सबके लिए उपयुक्त आसन का विधान उनकी मनोदशा, सामाजिक स्तर भौर 
प्रकृति आदि कौ दुष्टिसे कियाहै। 


लायन-विधान 


भरत का शयन-विधान अत्यन्त संक्षिप्त है। यह उचितभी है, क्योकि पाद-प्रचार, 
हस्त-प्रचार ओर आसन आदि आंशिक क्रियाओं की अपेक्षा नाट्‌य-प्रयोग मे शयन क्रियाका 
प्रयोग नितान्त न्यून होता है । परन्तु भरत की दृष्टि से शयन-क्रिया भी भाव-समन्वित होती है । 
णयन का हर प्रकार मनुष्य की विशिष्ट मनोदशा का ही प्रतिरूप है । शयन-काल कौ आंगिक 
निश्चेष्टता भी विविध भावों ओर मनोदशा का सूचन करती रहती है । संस्कृत नाटकं मे शयन 
की परिकल्पना कहीं-कहीं की गई है जौर स्वप्नवासवदत्तम्‌ में तो वह जितनी रसपूणं है उतनी ही 
चमत्कारपूणं भी ।* 
शयन-काल मे मनुष्य या पात्र के शरीर की भाव-भंगिमा के सामान्यीकरण के आधार पर 
छः प्रकार के शयन की परिकल्पना की गई है । "आचितः मे समस्त अंग संकुचित, दोनों ठहुने 
शय्या से सटे रहते रँ । इसका प्रयोग शीतातं मात्र के लिए होता है । सममे मूख ऊपर को ओर 
तथा दोनों हाथ शिथिल होते है, ओौर निद्राम सोये व्यक्तिके लिए इसका प्रयोग होताहै। 
प्रसारितमें पात्र एकं भूजा को उपधान (तकिया) बनाकर सोता है, ओौर जानु फले होते है । सुख 
नींद मे पात्र इसी प्रकार सोता है । विवतितमें पात्र अधोमुख सोया रहता है । इसका प्रयोग 





ना० शा० १५२-२०८-२१२ । 
ना० शा० १२।२१९८-२२०। 
वही, १२।१२२-२३२ । | 
स्वप्नवासवदत्तम्‌ - पंचम भक । 
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३७६ भरत ओर भारतीय नाट्यकला ॥ 
शस्त्रप्रहार, मृत, उतिक्षप्त ओर उन्मत्तो के लिए होता है । उद्वाहित मे पात्र अपना सिर अपने 
हाथ में रख लेट जाता है । इसका प्रयोग मुख्यतः लीलाया स्वामीके प्रवेश होने पर होतादै। 
नत- पात्र शय्या पर लेटा हुआ पाव फला देता है, हाथ शिथिलता से सके रहते है । इसका प्रयोग 
आलस्य, श्रान्ति ओर दुःख में होता है । उदयन की शयन-मुद्रा यही थी । " 

अरत ने गति-विधान के अन्तरगत हस्त-प्रचार, पाद-प्रचार, आसन, शयन की विधियो के 
निर्धारण मे मनुष्य की आन्तरिक चित्तवृत्ति, प्रकृति, देश, काल भौर अवस्था आदि के संदभंमें 
किया है । उनकी दष्टि से समस्त आंगिक चेष्टां मनुष्य के अन्तर के प्रतिरूप हँ । इतना विस्तृत 
ओौर सूक्ष्म प्रयोगात्मक विधान प्रस्तुत करने के उपरान्त भी नाट्याथं को दृष्टि मे रखकर अन्य 
विधानों की परिकल्पना की पूरी स्वतंत्रता भार्यो को दी है । परन्तु भाश्चयं है कि अभिनय- 
द्पंणकार को छोड़ अन्य आचार्यो ने इस पर विचार नहीं किया । भरत का गति-विधान अत्यन्त 
व्यापक ओर नाट्योपयोगी है । भरत ने नाट्य-प्रयोग की दृष्टि से सब उपादेय तत्त्वो का यह 
संकलन कर दिया है । 


"व्क" षर 


१, ना० शा* १२।२२८०२३४ । 





०३ 
आहा्यापिनय 


आहायं : नाट्य-प्रयोग कौ आधार-मूमि 


आहायं अभिनय महत्त्वपूणं नेपथ्यज विधिदहै। पात्रों का वयोऽनुरूप तथा प्रकृतिगत 
वेश-विन्यास, अलंकार-परिधान, अंग-रचना तथा रंगमंच पर निर्जीव लौकिक पदार्थो ओौर सजीव 
जन्तुओं के नाट्यधर्मी प्रयोग को भरत ने आहायं अभिनय' ही मानाहै। आहायं यह नाम स्वयं 
ही बड़ा सार्थक है । पात्र की (अनुरूप) वेशभूषा तथा अंगों के वणं-विन्यास आदि के द्राराही 
व्क्षक के समक्ष पात्र राम यासीताकेरूपमें आहृत होति दै। भरत का यह विचार नितान्त 
उचित है कि पात्र की नाना प्रकृतियों ( धीरोदात्त, उत्तम, मध्यम आदि) तथा रति शोकादि 
नानविस्थाओं को नेपथ्य ही में तदनुरूप व्णं-रचना ओर वेश-रचना द्वारा आहत किया जाताहै। 
शोक मे मलिन वेश ओौर श्ुंगार मे उज्ज्वल वेश से विभूषित हो पात्र रंगभूमि पर अवतरित होते 
है, तब आंगिक भौर वाचिक अभिनयो के योग से रसोदय होता है ।१ अतः आहायं अभिनय का 
नाट्य-प्रयोग मे महत्त्व असाधारण है । जिस तरह चित्र-रचना का आधार भित्ति है उसी प्रकार 
समस्त अभिनय-प्रयोग-रूप चित्र के लिए आहायं अभिनय भौ आधार-तुल्य भित्ति ही है । अभिनवः 
गुप्त की ष्टि से समस्त अभिनय-व्यापासें के उपशमन के उपरान्त मी नेपथ्य विधि दारा प्रस्तुत 
पात के रूप-रंग का आलोक विशेष रूपसे प्रक्षक के हदयाकाश मे प्रतिभासित होता ही रहता 
है ।२ भटिट, कालिदास ओर भारवि भरत की आहार्य -कल्पना से पूणंतया परिचित ह । निसं 
सुन्दरता रहने पर आहायं आडम्बर को आवश्यकता नहीं होती । परिव्राजिका, 'छलिक' मे सब 


काक मे 


१. नानावस्थाः प्रकृतयः पूव नेपथ्य साधिताः । 
ञरगादिभिरभिग्यवितमुपगच्छंत्यत्नतः ॥ ना° शा० २६।२ (गा श्रो° सी०) । 

२, तेन समस्ताभिनय प्रयोग चित्रस्यभित्ति स्थानीयमाहार्यम्‌ । तथा च स्मस्ताभिनयन्युपरमेऽपि 
तेपथ्य-विशेषद शंनाद्‌ विशेषोऽवसी यतणवं । ्र०्मा० भाग २, ¶० १०६ 











३७८ भरत ओर भारतीय नाट्‌यकला 


भंगों की सुन्दरता की अभिव्यक्ति के लिए नेपथ्य-विधि अनावश्यक मानतीहै।* इस ञा हायं- 
विधिके द्वारा ही उपमेय मे उपमान की भी परिकल्पना की जाती है । नाट्य में भी प्रयोक्ता पात्र 
मे प्रयोज्य पात्र काआहरण होता है।२ 


आहायं अभिनय का विद्धार-दशंन 


वस्तुतः आहायं अभिनय की विधि नाट्‌यप्रयोग के अत्यन्त महत्वपू्णं दाशं निक सिद्धान्त 
पर आधारित है। भूमिका-विपर्यय के प्रसंग मे हमने यह विचार प्रतिपादित कियाहै कि पात्र 
<स्व-माव' का त्याग तथा (तद्‌भावानुमन' करके ही प्रयोज्य राम गौर सीता आदि का अभिनय 
करता है । भरत-निरूपित आहायं अभिनय के इस तात्विक विचार-दशंन का भाव यही है कि 
पात्र जिस अनुकायं पात्र रामआदिकी वेशभूषा धारण करता है वह प्रयोग-काल तक के लिए 
उसी के व्यकिह्ित्व से आच्छादित हो जाता है । उसका अपनत्व (प्रयोग-कोल तक के लिए) 
अन्तर्हित हो जाता है । दाशंनिक दृष्टि से विचार करने पर उसकी रूपरेखा यो निर्धारित होती 
है । परमात्मा अपने चैतन्य प्रकाशकात्यागन करते हुए भी देहरकचुकोचित चित्तवृत्ति-रूपित 
स्वरूप को ही प्रतिभासित करता है। उसी प्रकार प्रयोक्ता पात्र (आत्मावष्टंमः कोन त्यागते 
हए भी अनुकायं पात्र के वय ओौर प्रकृति के अनुरूप वेश एवं व्ण-रचना आदि से आच्छादित 
हो, तदनुरूप स्वभाव से आलिगित-सा अपनी आत्मा का सामाजिक के समश्च प्रदशंन करता है । 
जैसे आत्मा एक देह को त्यागकर दूसरी देह में प्रवेश करते हुए प्रथम देह के सुख-दुःखात्मक 
स्वभावको त्यागकर दूसरी देह के सुख-दुःखात्मक प्रभाव को ग्रहण करताहै, उसी प्रकार 
प्रयोक्ता पात्र नाट्य-प्रयोग काल में (स्वभाव! को त्याग 'परभाव'को ग्रहृण कर सामाजिक के 
समक्ष प्रस्तुत होता दै । यह्‌ कायं अत्यन्त श्चमसाध्य है, परन्तु आहायं-विधि कौ वेश एवं वणं 
आदि की रचना के योगसे पात्र ओौरप्रक्षक दोनों के लिए ही सरलता से संपन्न हो जाता है ।3 


आहायं श्रभिनय के चार प्रकार * 


भरत ने आहायं अभिनय के अन्तगंत अपेक्षित बहूत-सी नेपथ्यज विधियो का समीकरण 
कर उन्हें निम्नलिखित चार भागों में विभाजित किया है-- । 

पुस्त (संयोजन अथवा मांडेल), अलंकार (प्रसाधन), अंगरचना (आकृति आदि का 
परिवतंन) तथा संजीव (जीव-जंतुओं का नाट्य में प्रयोग) ।* 


१. (क) श्राय शोभारदितैरयायेः, भटिटकान्य । २।१४ । 
(ख) नरभ्यमाहार्यमपेक्तते युणः, किराताजु नीय ४।२३ । 
(ग) निस सुभगस्य किमाहायाकाडम्बरेण - (मल्लिनाथ की टीका, कुमारसंभवे ७।२० प्र्‌) । 
(घ) विगत नेपथ्ययोः पत्रयोः प्रवेशोऽस्तु, मालविकाग्निमित्र, श्रक १। 
२. श्रयं चन्द्रोमुखमित्यादौ चन्द्रभिन्ने मुखे चन्द्राभेदज्ञानं तच्चाहायमेव । बरा चस्पत्य ७ ( तारानाथ )। 
३. स्ववं मात्मनश्डायं व सकः वेषसंश्रयेः । आ्राङृतिस्तस्य कर्तव्या यस्य प्रकरृतिरास्थिता । 
यथा जन्तुः स्वभावं एवं परित्यज्याल्य दे हिकम्‌ । तत्स्वभाव हि मजते देह न्तरसुपाधितः । 
वेषेण ववश्यैव छं) दितः पुरुषस्तथा । परभावं प्रकुरुते यस्य वेषं समाश्रितः । 
ना० शा० २१।८८ ख-६१कं गा० ओऽ सी°)। 
४, ना०शा० २१।५ गाग्श्ो° सीभ)। 














आहार्याभिनय ३७६ 


पुस्त 

आहायं अभिनय की विधियो के द्वारा नाट्य-प्रयोग को अधिकाधिक यथार्थता मिल पाती 
है । पुस्त जैसी विधिकेद्वारा ही रंगमंडप का दृश्य-विधान पूरा हो पाताहै। ईसकेयोगसेही 
शैल, यान, विमान, रथ, हाथी, ध्वजा एवं दण्ड आदि अनेकानेक लौकिक पदार्थो के सकितिके 
पुस्तो (माडल) के माध्यम से रगभूमि पर सारूप्य का सृजन होता है । सारूप्य सृजन के द्वारा 
नाट्य मेँ कलात्मकता ओौर यथाथंता का उचित प्रयोग होता है । पुस्त का भाव होता है संयोजन 
अथवा संकेतिक मांडेल कौ रचना ।! 

इस पुस्तविधिके तीनरूपर्है- 

संधिम, व्याजिम ओर वेष्टिम या चेष्टिम। 


संधिम | 
संधिम का भावही होता दहै जोडनाया बाधनाआदि। संधिम विधिके हारा विभिन्न 


` वस्तुओं को परस्पर बाँध या जोड़ कर रगोपयोगी वस्तु की रचना की जाती है। बस, भूजं-पत्र, 


चमडा, वस्व, लाहे तथा बाँस की पत्तियों आदि से अपेक्षित वस्तुओं को रचना की जाती है। 
प्रस्तर-शिलाणए, प्रासाद, दुगं, वाहन, विमान, रथ, घोड़ों ओर हाथियों को भी संधिम के माध्यम 
से रंगमंच पर प्रस्तुत किया जाता है । * 

व्याजिम- यात्रिकं साधनों से जिन मौतिक पदार्थो का रंगमंच पर प्रयोगहोताहै, वे 
व्याजिम होते दै । इसी व्याजिम विधिसे रथ यान भौर विमान आदि को रंगमंच पर कृत्रिम 
गति प्राप्त होती है । अभिनवगुप्त के अनुसार इन भौतिक पदार्थो को सूत्र के माध्यम से अगे- 
पीचे आकर्षित कर उनमें कृत्रिम गति उत्पन्न की जाती थौ । 2 

वेष्टिभ- वेष्टिम (त) या चेष्टिम वह पस्तविधि है जिसमें वस्त्र आदि को अविष्टित 
या लपेटकर प्रयोग होता है । किसी-किसी संस्करणमें वेष्टिम (त) यावेष्टिति के स्थान पर 
चेष्टित (म) शब्द का भी प्रयोग होता है । उसके अनुसार भौतिक पदार्थो का ज्ञान तदतु चेष्टा 
के प्रदशंनसेभीहोताहै। 

नाट्य में इसी पुस्तविधि कै प्रयोग द्वारा शैल यान, विमान, वाहन ओर नाग आदि का 
प्रयोग होता था । वत्सराज उदयन की कथाओं में यन्त्र-निमित हाथी का उल्लेख मिलता है । 
दहारूपक टीकाकार धनिक नेते हाथीके प्रयोगका संकेतकियाहै तथा प्रतिज्ञायौगन्धरायण 
मं यौगन्धरायण द्वारा एेसे हाथी की रचना का संकेत दिया गया है ।* मृच्छकटिकं ओर शाकुन्तल 





१. शओैलयान विमानानि चरम कमेध्वना नगाः । 


यानि क्रियन्ते नाट्ये हि स पुस्त इति संक्षितः। ना० शा० २१।६ । 
© ऋ 6 # अ 
२. किंलिज चमं वश््राधेयंद्र पं क्रियते बुधः । 
संधिमो न।म विज्ञेयः पुस्तोनाटकं संश्रयः। ना० शा° २६।७। 
३. ना० शा० २१।७ क; श्र° भा० भाग ३; १० १०६ । 
४, ना० शा० २१।८ (गा० श्रो° सी०) । 
५, द० रू० ५।५८ पर्‌ धनिक की दीका, प्रतिक्ञायो ग॑धरायणः, रंक १; ¶० ५८, कथास्रितस्तागर्‌ - 
२।४-५; १८.२० । 
| 


च 
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मरे रथ ओौर वाहनों का प्रयोग रंगमंच परही किया गया है।° बालरामायणे राजशेखर ने 
पुतली सीता की परिकल्पना इसी लैलीमेकीहै। संभवहै इसी पुस्तविधिके प्रयोग दारा इन 
भौतिक पदार्थो को रंगमंच पर प्रस्तुत किया जाता हो । यद्यपि गति-विधान के प्रसंगमेनाट्य- 
गास्त में शैलयान ओर विमान आदि को चित्रपट पर अंकित करके रंगमंच पर प्रत्यक्ष रूप म 
प्रस्तुत करने का भी विधान अन्यत्र किया गया है।२ संभव है बहुत प्राचीन काल में पुस्तक की 
यह्‌ विधि प्रयोग में नहीं लाई जाती होगी । उसके स्थान पर चित्र-रचना द्वारा ही इन वस्तुओं 
को प्रस्तुत कर दृश्यविधान को पूर्णता प्रदान कीजाती हो। बादमें इस विधि का विकास 
हुजा है । 

नाट्यशास्त्र के प्रथम अध्याय मे नाट्‌योत्पत्ति के प्रसंग मे छत्र, मुकुट, इन्द्रध्वज, भर गार, 
ध्वजा ओर व्यंजन आदि नाना प्रकारके णुमंकेतक एवं नाट्‌योपयोगी पदार्थो क सूची प्रस्तुत 
की गई है। ये सब पुस्तविधिद्वाराहीसं प्रादित होती है।3 इसी प्रकार गति-विधान पे प्रसंग 
मे शैल, यान ओर विमान आदि के अतिरिक्त राजा, मंत्र, नृपपत्नी तथा समाज के विभिन्न 
स्तरो के पात्रों के लिए सिंहासन, देवासन, मृण्डासन, कुशासन, काष्ठासन ओर मयूरासन आदि 
काजो विधान किया गया है,* उन सबको रचना पस्तविधि द्वारा ही सम्भव हो पाती द्र । 


अस्त्र-शस्त्रों का नाट्य में प्रयोग 


नाट्य-कथा के आग्रह से प्रयोज्य युद्ध ओर नियुद्ध आदिके रोमांचक नाट्य-दुश्यो में 
विविध प्रकार के अस्त्र-शस्त्ों की रचना तथा प्रयोग का विधान भी भरत ने प्रस्तुत किया है। 
कंत (माला), शतघ्नी, गल, तोमर, शविति, धनुष, गदा, शर, वज्र ओर चक्र आदि अस्त्र तथा 
उत्तम शस्त्रो की परिगणना की गई दै। भरतका यह स्पष्ट मत है किनाट्‌यकेये उपकरण 
लौकिक पदार्थो के अनुकृत रूप हों न कि यथाथं रूप । रंगमंच पर लोक-प्रचलित पत्थर या लोहे 
से बने भारी अस्व-शस्तों का प्रयोग न करके जतु (लाह), बांस, उसके पत्तो भौर मधु आदिके 
योग से हलके दिखावटी अस्त्र-शस्त्रो की रचना नाट्य-प्रयोग के लिए होनी चाहिये; अन्यथा 
भारी अस्त्र-शस्त्रो के उठाने से श्रान्त भौर शिथिल पात्र अन्य आंगिक अभिनय-विधियों का 
संपादन सफलतापूवेक नहीं कर सक्ते 1“ प्रयोग-विधि के सम्बन्ध मतो कई महत्वपूणं विधि- 
निषेधो का उल्लेख किया है । शस्त्र का ब्रहारन हो, उसका संकेत से अंग-स्पशं मत्रही हो, 
अन्यथा प्रहार होने से पात्र क्षत-विक्षत हो सकता है । केर्दन-भेदन, ताडन-मारण आदि द्वारा 
रुधिरखराव का भी निषेध है । यदि प्र मावोत्पादकता के लिए रुधिर-स्राव आवश्यक भी हो, तो 
उसका प्रयोग आहायं-विधि हारा सम्पन्न हो । अतः नाट्य-प्रयोग मे शस्त्र-प्रयोग सीमितदहै। 
१, मृच्छकटिकम्‌ , श्र ६, अ० शा० श्रक १६) €, बालरामायख भक ५, १० २४२-२५१ । 
२, ना० शा० १२।८७-१०६ तथा श्र ° भा० भाग २) १० १५१, १५४ । 
३, ना० शा० १।६०-६२ (गा० श्रो° सी ०) । 
४ ना० शा० १२।२१४ २१६ । 
५. या काष्ठयंत्र भूयिष्ठा कृता सृष्टिमेहात्मना । 
नसाऽस्माकं नाटथयोगे कल्मात्‌ खेदावहा हि सा । 
यदद्रव्यं जीवलोकेतु नानालक्षण लक्षितम्‌ । 
तस्यानुकृति संस्थानं नादभोपकरणं भवेव । ना° शा “ १।२००-२०१ (गा० श्रो सरी°,। 
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प्रयोग का लक्ष्य सारूप्य सृजन है न कि वास्तविक छेदन या भेदन । 

आहायं की पुस्तविधि द्वारा नाद्‌य-प्रयोग को प्रकृत रूप देने में बहुत सहायता मिलती 
है । प्रासाद, मंदिर, मूति, ध्वजा, प्रतिश्ीषं ओौर मुकुट आदि का भी नाट्यधर्मी प्रयोग इस विधि 
द्वारा ही सम्पन्न हो पाता है। प्रतिज्ञायौगन्धरायण की घोषवती वीणा, प्रतिमा नाटक म 
दिवंगत राजाओं की मूर्तियां ओर बालचरित के मनुष्यः रूप-धारी शंख-चक्र आदि सब पुस्त 
विधि द्वारा सम्पन्न हो पाति ह) भरत इस बात से परिचित थे कि बहुमूल्य सुवणं एवं अन्य 
धातु सामान्यतया उपलब्ध नहीं होते । अतः वेणुदल, लाक्षा, घासफ़ूस, अश्चक ओर मधु आदि 
के लेप से रंगमंच पर इन लौकिक पदार्थो को साक्ञात्कार-सवृश प्रस्त किया जा सकताहै। 
पुस्तविधि भरत की प्रतिभापू्णं नाट्य-दुष्टि का संकेत करती है । विस्तृत विधान देकर भी 
उन्होने यह स्वतन्त्रतादी है कि इनके सम्बन्ध मे नाट्याचाये की बुद्धि पर निभेर करना 
चाहिये 1 


अलंकार 


रंगमंच पर प्रस्तुत पात्रों का माल्य, आभरण ओर वस्त्र आदिके द्वारा जो मनोहारी 
प्रसाधन होता है उसे ही भरत ने अलंकार की अन्वथं संज्ञादी है। अत्तएव पात्रका अलंकार 
मुख्य रूपसे तीन प्रकारसे होता है । माला-धारण, आभूषण-परिधान तथा वेशविन्यास ।* 


माल्य द्वारा अंग-शोभा 


माला द्वारा शरीर का प्रसाधन भी पाँच प्रकारसे होता है-- वेष्टित, वितत, संघात्य, 
ग्रथित ओर प्रलंबित । भरतने इन पांच प्रकार की माला-विधियों की परिगणना मात्रकीहै। 
उनक्रा विवरण नहीं दिया है । आचाये अभिनवगुप्त की व्याख्या के अनुसार वेष्टित मालाम हरी 
पत्तियों ओर रंग-विरंगे फूलों को एकत्र आवेष्टित कर दिया जाता है। वितत में फूलो की माला 
प्रसृत रहती है, संघात्यमें फूलों के डंठल सूत्र म अदश्य भावसे संगृहीत रहते द, ग्रथित भं 
फूलों को गूंध दिया जाता है तथा प्रलंबित मे माला फलों के गुंथी बहत लम्बौ भौर लटकी रहती 
है ।“ 
आभरण हारा श्ञरीर का अलंकार 


शरीर पर आभरण के प्रयोग की विविध शेलियों के अनुसार आभरण चार्‌ प्रकार के 
होते है--आवेध्य, बंघनीय, क्षेप्यं ओर आरोप्य 1* 
आवेध्य के अन्तगंत उन आभरणो की परिगणना होती है जो अंगों को बेधकर पहने 
१. न मेदं नैव च दें न प्रहतेग्यमेव तत्‌ । 
रजे प्रहरणैः कायं संज्ञामात्रं तु कारयेत्‌ । ना० शा० २९१।२ १८-२२६ (गा० श्रो° सी०) । 
२, प्रतिक्चाथौगन्धरायण, श्रंक १, ¶० ६३-६४ प्रतिमा नाटक, ञ्रक २, ¶० २७७-८ । ना० शा० २१। 
२११-२२३ (गा० श्रो° सी०)। 
ना० शा० २१।१० (गा०श्रो० सी०)। 
ना० शा० २१.१९१ बही तथा श्र° भा० भाग ३; १० ११०-११। 
ना० शा० २१।१२ (ग।° श्रो? सी०)। 
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३८२ भरत ओर भारतीय नाट्यकलां 


जाते हैँ । कान के कुण्डल आदि एवं नाकं के विविध आभूषण प्रायः आवेध्य होते हैँ । 

आरोप्य के अन्तगंत हेम-सूत्र, मणिमाला एवं अन्य प्रकारके नानाविध मनोहारी आभू- 
षणों की परिगणना की गई है जिनका अगोमे आरोप मात्र कर लिया जाताहै। बंधनीयके 
अन्तगंत अंगद, केयूर, करधनी आदि आभरणो की परिगणना हृदं है, जो अंगों में बांधे जाते हँ 
ओर प्रकषेष्य के अन्तर्गत नुपूर जंसे आभरण ओौर ऊपर से प्रक्षेप्य वस्त्राभरण की भी परिगणना 
कीट । 

भरत ने उप्यक्त चार प्रकार के आभूषण-भेदों की परिगणना के उपरान्त पुरूष एवं 
महिलाओं द्वारा विभिन्न अंगोपांगों में प्रयोज्य विविध आभरणो का उल्लेख किया है । नाट्य- 
प्रयोग में सौन्दयं-वृद्धिकी दृष्टि से तो उसका महत्व है ही, पर इतने प्रकार के प्रयोज्य मनोहर 
आभूषणों की परिगणना से भरतकालीन भारत के समृद्ध जीवन का बड़ा सन्दर परिचय प्राप्त 
होता है। 


गि 1 ककि न्व + + 


। 


पुरुषों के आभूषण 


पुरुषों द्वारा प्रयोज्य आभूषणों की नामावली बहत बडी है-शिर पर चूडामणि, कानों 
मे कुण्डल, कंठ में मुक्तावली, हर्षक ओौर सूत्रक, अगली मे अंगुलीमुद्रा ओर वतिका, बाहुनाली में 
हस्तली ओर वलय, बाज़ मे ङूचक ओौर चूलिका, बाजू से ऊपरके भाग में केयूर ओर अंगद, 
त्रिसर ओर हार; मोतियो की माला वक्षस्थल पर ओौर सूत्रककटिमेधारणकरनेसे पुरुषों के 
अंगोंका अलंकार होता दहै । इन आभूषणों से देवों ओर मनुष्यों का श्युंगार होता है।२ 


महिलाओं के आभूषण 

महिलाएं तो आभूषण-प्रिय होती हैँ । भरत द्वारा महिलाओं के लिए प्रस्तुत की गई 
आभूषणं की नामावली बहुत ही विस्तृत है । प्रत्येक अंग-उपांग के लिए अनेक आभूषणों का 
विधान है । शिर पर शिखापाश, शिखाव्याल, पिडीपत्र, चूडामणि, मकरिका, मुक्ताजाल, गवाक्षिक 
ओर शीर्षजाल । आचायं अभिनवगुप्त ने शिर के इन आभूषणों की रूपरेखा स्पष्ट करने का प्रयास 
किया है । शिखाव्याल' नाग की तरह म्रंथियों से उपनिबद्ध होता है। "चूडामणि' शिर के मध्य 
मे, तथा “मक्ताजाल'-- ललाट के अन्त मे मोतियो की सूक्ष्म चमत्कारपूणं जालियों से बना 
होता दै । इनसे आभूषणों की रूप-रचना ओौर सौन्दयं का संकेत होता है ।3 

ललाट पर शिखिपत्र, वेणीपृच्छ ओर कुसुम-सदश ललाट तिलक की रचना नाना शिल्प- 
प्रयोजित होनी चाहिये ।* “शिखिपत्र' तो मयूरपिच्छ के आकार का विचित्र वणं की मणियों 
हारा रचा जातादहै ओर वह कर्णावतंस होतादहै।* कानोंके आभूषणं करणिका, कणंवलय 


. ना” शा० २१।१३-१५ क (गा०्श्रो° सी०)। 
वही, २१।१५ ख-२१, वही । 
ना० 1० २१।२२-२४ (गाण्श्रो० सी०); का० भा० २०-२२। 
ललाटतिलकश्च नाना शिल्प प्रयोजितः । 
भूकन्तोपरि युच्छश्च कसुमातुकृतिभेवेत । ना० शा० २१-२४ का०भा०। 
५. शिखिपत्रं मर-पिच्छाकाते विचित्र वणंमणि रचितः क्णीवतंसकः । श्र° भा०, भाग ३, १० ११३ । 
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(गोलाकार, पत्रकणिका, कुण्डल, कणं-मृद्रा, कण त्कीलक ओर कणेपूर आदि होति हैँ । इन आभू- 
षणों कौ रचना नाना वर्णो के रत्नों तथा दन्त पत्रों से की जानी चाहिए । कपोल के आभूषण 
तो तिलक ओर पत्र-लेखा हैँ । नेत्रो का "अंजन" ओर ओटों का “रजन हारा अलंकार होता है । 
भरत के अनुसार दातो का अलंकारभी विविध रागोंसे रगकरहीहोतादहै। सम्मृखके चार 


दाति शश्र भी रह सकते हे । रजित लाल अधर-पल्लवों के मध्य शुश्रदंत-पंवितियों से नारीका हास्य 


अत्यन्त मधुरता से स्फुरित होता है । रक्त कमलाभ रगसे दांतोंकेरंगकाभी विधान है । अधर 
पल्लवों की प्रभा नंव-पल्लव-सी ताम्र होनी चाहिए ।* कण्ठ के आमूषण मुक्तावली, व्याल 
पक्ति, मजरी, रत्नमालिका, रत्नावली ओौर सूत्रक हैँ । इन आभूषणों में एक से लेकर चार लडियां 
हो सकती हँ । बाहुमूल के आभूषण अंगद ओर बलय रहँ । नाना शिल्पो से रचित हार ओर 
त्रिवेणी तथा मणिजाल निमित' आभूषणसे नारीके वक्षस्थलका श्ृंगारहोतादहै। अंगुली के 
आभूषण कलापी, कटक, हस्तपत्र, सपूरक ओर मुद्रा हैँ । ध्रौणी के आभूषण कई प्रकारके होते 
है, मेखला, कांचिका, रशना ओर कलापं । कांची मे एकं लड़ी होती है ओरमेखला में आठ 
लड़ी, रशना मे सोलह ओर कलाप (समूह) मेँ पच्चीस लडियां होती है । नूपुर, किकिनी, घटिका, 
रत्नजालक ओर सघोष कटक (कंडा) ये पांच प्रकार के आभूषण होते हैँ । सघोष कटक आभूषण 
का प्रयोग अभी भी ग्रामीण महिलाभों में प्रचलित है । यह भीतर से खोखला होता है ओर उसके 
भीतर कंकंड होते ह, ओौर गति के अनुरूप गँजते रहते है । जो मे पाद पत्र, पैरों की अंगुलियों मरं 
अंगरलीयक, तथा दोनों पवो में अंगुष्ट-तिलक का भी विधान है ।3 अशोक के पल्लवो की आभा 
के सदश रक्त वणे अलक्तक राग का प्रयोग पावो मे होना चाहिए जिसमें नाना प्रकारकी 
कलौत्मक रेखाएं अंकित हों ।* 


आभूषणों के प्रयोग को स्थितियां 


इस प्रसंग में भरत ने प्रयोग-संबंधी महत््वपूणं सिद्धान्तो का प्रतिपादन किया हैक्रि इन 
आभूषणों का प्रयोग भाव ओर रस के संदभंमे होना चाहिए । आगम, प्रमाण, पात्र, रूपशोभा 
तथा लोक-प्रचलित व्यवहारो की पृष्ठभूमिमें ही आभूषणों का प्रयोग उचित होतादहै। शोककी 
दशा मे चमत्कारपूणं आभूषणों का प्रयोग नारीके लिएशोमा नहीं देता ।५ 


भूषणो का अतिशय प्रयोग 


भरत ने भषणो का इतना विस्तृत विधान शास्त्रीय दष्टिसेतो किया परन्तु प्रयोग 
कीं दृष्टि से मूल्यवान रत्ननि्मित आभूषणों तथा अधिक आभूषणों का प्रयोग उचित नहीं माना 
है । अधिक बोक्लिल अलंकारो का प्रयोग पूरुष एवं नारी पात्रों मे श्रम ओौर खेद भी उत्पन्न करते 
है । उस अवस्था में नाटच-प्रयोग में बाधा उपस्थित होती है। अतः लाह आदि से निमित 
१. ना० शा० २०।२८ कृ) 
२, ना० शा० २०।२६-३०, गा०श्रो° सी । 
ना० शा० २१।३१-२४, अ० यु०। 
„ ना० शा० २१।४१क (का० मा०)। 
एतद्विभूषणं नाया श्राकेशनखादपि । 
यथाभावरसरावस्थं विशायैव प्रयोजयेत्‌ ॥ ना० शा० २१।४२-४३ । 
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३८४ भरत ओर भारतीय नाट्यकलां 


चमत्कारक पर हलके अलंकारो का प्रयोग उचित है । भरत के आभूषण-विधान से उनको प्रयोग- 
द्ष्टि का सही अनुमान कर सकते है । वे इन कृत्रिम आभूषणों द्वारा अलंकार ही करना चाहते 
थे, जिससे पात्रके रूप की आभा आकर्षक हो, पर यह अलंकार बोज्ञ न बन जाए किप्रयोगमें 
बाधा ओर दोष उत्पन्न हो । ` 

भरत के भूषण-विधान से हमे कई बातों का पता चलता है। भरतकालीन भारतीय 
समाज के समद्ध जीवन में नारियां अलंकार का प्रयोग करती थीं । भरत की आभूषण-विधि नारी 
सौन्दर्यानुसारिणी ह । इन आभूषणों का प्रयोग रंगभूमि पर सौन्दयं का प्रसार करना ही था परन्तु 
वह प्रयोग भी नाटच मे प्रवहमान भाव ओर रस का अनुसारी होना चादिए । 


वेका, आभरण ओर केश्च-विन्यास की विलक्षणता 


नारियों के विविध अंगोपांगों के लिए नाना वर्णं ओर आकार के कलात्मक आभूषणों का 
विधान भरत ने उनके सौन्दयं ओर प्रयोगानुकूल भाव-रस कौ समूद्धिके लिए किया है। परन्तु 
नारी के शरीरके वेण, आभरण अर केशविन्यास के द्वारा विशिष्ट जाति ओर विशिष्ट देश- 
वासिनी महिला का ज्ञान रंगमंच पर होता है । अतः जातिभेद तथा देशभेद के संदभं मे उनके 
विलक्षण वेष, आभरण ओर केश-रचना का विधान किया गया है । निश्चय ही इस विधान के 
मूल में भिन्न-भिन्न जाति ओर देश की वेश-प्रकृति, आमरण-परिधान का कौशल एवं केश-रचना 
के सौन्दयं का पूणं विवरण हे । आचायं अभिनवगुप्त ने उपर्युक्त तीनों शब्दो की बड़ी अर्थपूणं 
व्युत्पत्ति की है । जो हदय को व्याप्त कर ले, आविष्ट कर ले, बह वेश होता है । केश की मनोहारी 
रचनाविधि वेश ही है । आभरण दास चारोंओरसे कान्ति का आभरण या पोषण होता है। 
अतएव शिरया व्याल आदि आभूषण या आभरण होते द । क्षुर-कमं के द्वारा ललाट पर अलक 
या चंघराले केशों को रचना होती है ओर परिच्छद शरीर को चारों ओर से आच्छादित करने 
वाले विचित्र वस्त्रों के योग से सम्पन्न होता है । नारियों के शरीर की साज-सज्जा कौ रचना 
इन्हीं विधियो से प्रधान रूप से सम्पन्न होती है ।२ 


दिव्यांगनाओं के बेष-विन्यास 

विद्याधरी, यक्षिणी, अप्सरा, नागपत्नी, ऋषि-कन्या ओर देवांगनाणएं देष आदिके दारा 
एक-दूसरे से भिन्न प्रतीत होती ह । सिद्ध, गन्धव, राक्षस ओर असुर पत्नियों तथा दिव्य नारियों 
के मस्तक पर केशाग्र वेषे रहते है ओर उनमें मोती प्रचुरत। से पिरोये होते दै । विद्याधरियों का 
वेश ओर परिच्छद शूढ होता है। यक्षिणी ओर अप्सराओं के आभरणो मे रत्न जडे रहते है । 
केश-विन्यास इनका 'सम होता है, परन्तु यक्षिणी अपने केशों मे शिखा कौ योजना करती है । 
दिव्य ओर नाग-स्तरियो को केशविन्यास-विधि बड़ी आकर्षक होती दै। वे मुक्तामणि-मंडित 


व मे 


१ 
१. नतु नाद्य प्रयोगे कवैव्य भूषणं यरः । 
रत्नवत्‌ जतुबद्धं वा न खेद जननं भवेत्‌ ।। ना० शा० २१।४७-४६ । 
२. इदयं व्याप्नोति, हृद्यत एव इति वेशकेशर चनादि : । ्रास्तमन्तात भियते पोष्यते कान्तिर्थैन तदाभरणं 
शिखाव्यालादिः । चुरकमै श्रलकादि योजना, परिच्डदः बिचित्र वस्त्रयोगः। श्र भा० भाग ३, 
१० १२० तथा ना० शा० २१।७ । 





आदहार्याभिनय । ३८१५ 


फणाकार केश-गुच्छ की रचना करती हैँ । मूनि-कन्याओं के केश-विन्यास एवं आभरण आदि की 
विधि सरल भौर वन-प्रकृति के अनुरूप होती है । शिर में एक वेणी-मात्र, शरीर पर आभरण 
नहीं, ओौर वेश वनोचित होता है । अभिज्ञान शाकुन्तल कौ तापस बालाएं वल्कल ही धारण कर 
बहुत ही मन-भावन लगती हैँ ।१ सिद्धो की स्त्रियों का मण्डन मृक्तामरकतप्राय आभरणोंसे 
होता है । वे पीत वस्त्र धारण करती हैँ । गन्धवं कन्याये पद्मराग-मणिनिमित भूषण पहनती 
है । कुसमी रंग का वसन पहनती हैँ ओौर हाथ में जीवन-संगिनी वीणा सुशोभित रहती है । 
राक्षसियो का मण्डन इन्द्रनीलमणिसे होताहै, दात शुभ्र ओर परिच्छद कृष्ण वणं का होता 
है । ‹ देवांगनाणएं वेदूयंमणि गौर मुक्ता के बने आभरणो से अपना श्छगार करती है । उनका 
परिच्छद शुक के कोमल पंखों-सा हरिद्रणं का होता है । कभी-कभी-दिव्य ओौर बानर-नारियों का 
परिच्छद नील वणं काभी होता है।ये सारी विधियां श्यंगार के लिए उपयुक्त होती हैँ । परन्तु 
भाव ओर अवस्था के अनुरूप उनकी वेशविधि, परिच्छद तथा आभरण-शैली मे परिवतंन भी हो 
जाताहै। 


पाथिव नारियों का देशानुरूप वेष-विन्थास 


मानुषी स्त्रियों के वेश, आभरण ओौर परिच्छद आदि मे देश की भिन्नता के संदभं में देश 
की विलक्षणता का विधान है । इसी विलक्षणता के कारण रंगमंच पर उनकी पहचान होती है । 
अवन्ती देश की युवत्ियों के शिर पर कुन्तल अलक होते हैँ। गौडदेश की स्त्रियोंकी वेणी में 
शिखापाश की रचना होती है । आभीर (अहीर) युवतियां दो वेणियों द्वारा केश-रचना करती 
है । उनका परिच्छद नील होता दहै तथावे शिरकोढंके रहती हैँ । पूर्वेत्तिर देश की स्त्रियोंका 
शिखंडक' मस्तक पर उठा रहताहै। वे सिरसे लेकर पांव तक परिच्छदसे अपने शरीर को 
टके रहती ह । दक्षिण देश की स्त्रियां “उल्लेख्य' * नामक आभरण पहनती हैँ ओर ललाट पर 
गोलाकार तिलक की रचना करती हैँ । गणिकाओं का मण्डन तो इच्छानुरूप होता है । ५ 


वियोगिनी स्त्रीका वेष 


नारियों के वणित वेश-विधान के क्रम में देश ओौर अवस्था आदि का भरत ने सदा ध्यान 
रखा ह । देशानुसार वेश आभरण ओर परिच्छद आदि की संयोजना होने परही शोभा का 
प्रसार होता है अन्यथा मेखला यदि वक्षस्थल पर धारण करली जायतो अशोभनदही मालूम 
पडेगा ।* इसी तथ्य को हृष्टि मेँ रखकर प्रोषित कान्ता के लिए मलिन वेण की परिकल्पना की 
गई है । विप्रलभ श्यगारकेक्रममें वेश शृद्धहोताहै विचित्र नहीं।नतो अधिक आभरणोंका 


. इयमधिकमनोक्ञा वल्कलेनापि तन्वी । अ शा० शरक १।१६ । 

, ना० शा० २१।५३-६३ (गा० श्रो० सी ०) । 

, ना० शा० २१।६२-६५ । 

„ म० मो षोष-ना० शा०, अण श्र० पृ० ४२० पादटिप्पणी,) वंगाज्न पर प्रचलित “उल्कीः काक्षा 
कोई श्राभूषण । 

. ना शा० २१।६६-७० (गा० श्रे° सी०) | 

६. न° शा० २१।७९१, का० मा०। 


० ९ „९ ^ 


नल 


च 


क्‌ 4 ०-००-७) कन्डक ककः मिः यिनि 





- जकोरहिनिकककः क ` = ० > > 
> णि च 





३८६ भरत ओर भारतीय नाट्यकलो 


प्रयोग उचित है ओर न अधिक मलिनता से (न मृदा युतः ) ही युक्त रहना चादिए ।" घोषं 
महोदय ने प्रोषित कान्ता केलिए स्नान का जो नितान्त निषेध किया है, वह॒ कल्पना नितान्त 
अरचिकर होने के कारण ग्राह्य नहीं है कालिदास ने मेघदूत मेँ विरहिणी यक्षिणी के शुद्ध स्नान 
करा उल्लेख किया है । 3 निःसंदेह वह मलिन-वसन, सन्यस्ताभरग तथा एक वेणीधरातो दहै दही। 
कालिदास-रचित ऋतुसंहार की नागरिकाओं, अलका की वधुओं, हिमालय की पूत्री पावती, भज 
की पत्नी इन्दुमती ओर अलका कौ उन्मुक्त युवतियो के नाना आकारःप्रकार के मनोहर आभूषण, 
अंग-रवना की शँलिया ओौर केश एवं वेश आदि का हृदयहारी व्णंन मिलता है । भरत-निरूपित- 
आभूषण अंग-रचना भौर वेष-विन्यास का प्रभाव कालिदास पर अत्यन्त स्पष्ट है । निःसंदेह 
कालिदासं ने अपने काव्य ओर नाटक की वनितां का श्युंगार पुष्पों से अधिक किया है । 

पूरुषो का भी वेश-विन्यास आदि देश, जाति भौर अवस्था के आधार पर निर्धारित होता 
है । भरत ने वेश-विधान के पूवं अंग-रचना ओर वतना के सिद्धान्त का विवेचन कर तब वेश- 
विधान प्रस्तुत किया है, क्योकि व्ण -रचना होने के बाद ही वस्त्र-धारण किया जाता है। हम 
उसी क्रम मे यहाँ उन्हं यथा-स्थान प्रस्तुत करेगे । 


अंग-रचना 

अंग-रचना आहायं अभिनय का तीसरा प्रकार है । इसके अन्तर्गत अंगों की रचना तथा 
केश-विन्यासख आदि की विभिन्न शैलियों का प्रतिपादन किया गया है । अंग-रचना देश, जाति 
ओर वय के अनुरूप होती है । एसा होने पर ही पात्रं का रूप-परिवतंन होता है ओर वह स्वरूप, 
स्वभाव आदि का त्यागकर अनुकायं राम ओर सीता के स्वरूप ओर भाव को धारण कर प्रेक्षको 
के समक्ष प्रस्तुत होता है । इस प्रसंग में मरत ने मूल रूपसे चार प्रकार के स्वाभाविक वर्णो का 
उल्लेख किया है-- सित (उज्ज्वल ), पीत, नील ओर रक्त । परन्तु विष्णुधर्मोत्तिरपुराण मे नील 
के स्थान परं कृष्ण तथा हरित नामक नये वर्णो का उल्लेख मिक्ता है । भरत ने प्रधान वर्णों के 
योग से अनेक उपवर्णो की भी कल्पना की है, उन उपवर्णो के भी परस्पर योगसेतो हजारों 
प्रकारके वर्णो की योजना होती है । विष्णुधर्मोत्तिर को हृष्टि से उनकी संख्यां की परिगणना नहीं 
कौजासकती।५ भरतने वर्णो के संयोग के महत्वपूरण सिद्धान्त का आकलन किया है । नील वणं 
सब वर्णो मे बलवान्‌ होता है ओौर वर्णो के मेल मे उसकी मात्रा सर्वाधिक या न्यून होनी चाहिए । 
इस प्रकार वर्णों ओर अन्य अनेक उपवर्णोके योगसे रंगों की नानाविध मनोहारी छायाए 
प्रकट होती दहै । उन्हीं से रंगकर पारो को जाति ओर देशानुरूप रीति से प्रस्तुत किया जाता 
है । सित ओर नील से कपोत वणं (भूरा), सित-पीतके योगसे पाड वर्ण, सित ओर रक्तसे 


मा 


१. ना० शा० २१।७३-७६ (गा० भो० सी °) । 

, **"एण्ड नोट टर क्लीन्स देयर बोडी-ना° शा० श्रं° श्रनु° २३।७७ (एम० दम घोष) । 

, शद्धस्नानात्‌ परूषमलकम्‌ नूममागर्डलम्बम्‌ । उत्संगे वा मलिन व॑स्तने, एक वेणीकरेण, सासन्य- 

स्तामरख मवला पेशलंवारयंती । उत्तरमेष ३३) ३४, ५ । 

४. -उन्तरमेध-- र, १२, २६, ३४, १५; रधुवंश -७।६-२०, १६।४५; कुमारसंभव - ७।२६-२०; 
ऋतु० सं०१।४-८) २।१८-२२, ४।३-६) ५।८-६२ तथा कालिदासकालीन भारत -¶० १३२-१३५-- 
भगवतशरण उपाध्याय । 

५. बिश्णुषर्मत्तिरपुराण-- ३१२७।४-१५६ । 
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पद्मवणं, पीत-नील से हरिद्रणं, नील-रक्त से काषाय जौर रक्त-पीतसे गौर वणं कांजाविभभेवि 
होताहै।१ 

वणं-रचना ओर वतंनाविधि इतनी महत्त्वपूर्णं है कि नाट्‌य-प्रयोग मेन केवल सीता- 
राम आदि अतीत के मनुष्यों के अनुरूप वणं -रचना द्वारा, अवतरण की कल्फना कौ जाती है अपितु 
प्रासाद, यान, विमान, पवत, दुगं ओौर शास्त्र भी प्राणीकेरूपमे रंगमंच पर अवतरित होते 
है । उत्तररामचरित में गंगा, तमसा, मुरला ओर पृथ्वी देवी का अवतरण इसी रूपमेंहोताहै। 
यौगन्धरायण उदयन के उद्धार ओर वासवदत्ताके हरण के लिए इसी शैली मे रूप-परिव्तंन कर 
उज्जैनी में प्रवेश करता है।२ इस प्रकार अंगवततंना ओर अंग-रचना की इस विशिष्ट शेलीमें 
नाट्य-धर्मी विधि द्वारा भौतिक निर्जवि पदार्थोको भी प्रयोग-काल मे गति-संचार ओर मानवीय 
रूप-सज्जा देकर प्रस्तुत किया जातादहै। पर रूप-रंगकी आभासी होतीदहैकिवे हिमालय 
ओर गंगा की तरह प्रतीत होते है । 


विभिन्न जातियों ओर देशवासियों के वणं 


राजाओ, देवों, दानवो ओौर अन्य देशवासियों तथा विभिन्न जातियों के लिए विभिन्न 
वर्णो का विधान किया गया है । राजाओं के लिए पद्म ओर श्यामवणं ऋषियों के लिए बदरी 
(वैर) का-सा काषायवणं; सुखीजन गौर; किरात, वर्वर, आन्ध्र, द्रविड़, काशी ओर कोशल 
पृलिद, एवं दक्षिणवासियों का कृष्ण; शक, यवन, पल्लव, वाह्लीक ओर उत्तरवासी गौर; 
पांचाल, शौरसेन, मागध, उद्र, अंग, बंग ओर कलिगवासी श्याम, वैश्य ओौर शूद्र भी सामान्यतः 
श्याम, ब्राह्मण, क्षत्रिय रक्त; देवता, यक्ष ओर अप्सरा गौर, इन्द्र, सुद्र, सूर्यं, ब्रह्मा ओौर कातिकेय 
स्वणं वणे; चन्द्र, वृहस्पति, शुक्र, वरुण, तारागण, समुद्र, हिमालय ओौर गंगा आदि श्वेत ओौर 
रक्तवर्णो के माध्यम से प्रस्तुत होते हैँ । बुद्ध ओर अग्नि पीतवणंके होते हँ । नर, नारायण, 
वासुकिं दैत्य, दानव, राक्षस, गुह्यक, पिशाच, जल ओर आकाश आदि श्यामवणं के होते है । 
रोगी, कुकर्मी, ग्रह-गृहीत, तपस्यारत ओौर क्लेशाविष्टों का वणं कृष्ण होता है । विविध वर्णो ओौर 
उपवर्णो के संयोग से पात्रों की विभिन्न अवस्था के अनुसार सुख-दुःखात्मक भूमिका भी प्रस्तुत 
कीजातीदहै। 


रसानुरूप शरीर का वणं 


पात्र की मनोदशा (रस-दशा) के अनुरूप ही उसकी अंग-रचना का वणं भौ विहित है । 
प्रत्येक रस के लिए पृथक्‌ वणं का निर्धारण कियागयाहै। श्य्खार रस श्याम, हास्यशुभ्र 
(सित), करुण धृसर, रौद्र रक्त, वीर गौर, भयानक कृष्ण, अद्भत पीत ओर बीभत्स रस नील 
वणं होता है ।४ 


--> - 


ना० शा० २१।७=-८६& (गा० ओो° सी०) । 

उत्तरराम चरित श्रक-३।७, कथासरितसागर - द्वितीय लवक ४।५०-५२ । 
ना० शा० २१।६२.-११४। वि० ध० पु° ३।२७।१६-२६ (गा० श्रो० सी०) । 
वही, ६।४७-४८ । 
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३८८ भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


वर्ण-रचना की मौलिकता 


अरत द्वारा विभिन्न देशवासियों ओर जातियों के लिए जो पृथक्‌-पृथक्‌ वणं -विधान 
किया गया है उसके मूल मे तदनुरूप ही उन जनपदवासि्यो के खूप-रंग की वतंमानता भीदहै। 
द्यपि पिछले हजारों वर्षो में संस्कृतियों ओर विभिन्न जातियों के अन्तरावलंबन से जातियों तथा 
विभिन्न अंचलवासियो का शरीर-वणं भी परिवतित हा है । परन्तु अभी भी भरत की कल्पना 
बहुत अंश में ठीक ही है । हिमाचल-वासियो की अंग-रचना गौर, भौर किरात, बबैर, आंध्र आदि 
की कृष्ण है 1 भारतीय जातियों मं मी वर्णोकाजो विधान किया गयाहै वहं बहुत अंशम 
उपयुक्त ओौर यथार्थं है । उत्तर देश के ब्राह्मण प्रायः गौर वणं होते है ओर शूद्र श्याम वणं । घोष 
महोदय के अनुसार उच्चवर्णो में इण्डो-मूरोपीय वणं अब भी अंशतः सुरक्षित-सा है 


पुरुषों का केशविन्यास 


अंग-रचना के अन्तगंत ही पुरुषों के एमशर क्मंकी भी विवेचना की गई है। इसके चार 
प्रकार ह--शुद्ध, विचित्र, शयाम अओौर रोमश । हम चारों का प्रयोग देश, वय तथा अवस्था आदि 
केक्रममेहोतादहै। शुद्ध श्मन्नू क्म मे केश नितान्त नहीं रहते । ब्रह्मचारी, वानप्रस्थी, मंत्री, 
पुरोहित, इन्द्रियसुखनिवृत ओर दीक्षित पुरुष के लिए शद्ध, इमश्रु का विधान है। अशौच ओर 
बरत आदि धारण के प्रसंग मे अभी भी सम्पूणं केश कटा लेने की प्रथा है \२ विचित्र षए्मश्रु मे केश- 
विन्यास क्षुर शिल्प द्वारा आकषंक ढंग से प्रस्तुत किया जाता है । राजो, राजकरम २, राजपुरुष, 
शंगारी ओौर यौवनोन्मादी पुरुषो के अभिनय-श्रसंग मे विचित्र इमश्रु कमं का प्रयोग होता है। 
अभिनवगुप्त के अनुसार पुरोहित ओर मंत्री आदि भी विचित्र शैली मे केश-विन्यास की रचना 
करते ह । जो पुरुष व्रती, प्रतिज्ञा-परायण, दुखी, तपस्वी या विपत्ति-ग्रस्त होते हँ उनके लिए 
ष्याम शमश्रु का प्रयोग किया जाता है । ऋषि, तपस्वी मौर दीघं वरती के लिए रोमश श्मश्रुका 
प्रयोग होता है । एमश्रु-विधान के तीनों प्रकासं मे नाना प्रकार की सामाजिकः, धार्मिक ओर मान- 
सिक परिस्थितियां आधारके रूप मे वतंमान रहती है । ‡ 


पुरषो का वेश-विन्यास 


अंग-रचना के उपरान्त भरत ने पुरुषो की वेश-भूषा का विधान किया है । वैश-विन्यास 
करी विशिष्ट शैली द्वारा ही देश-मिन्नता तथा मानसिक सुख-दुःख का अन्तर ज्ञात होता है । 
१. मनुस्मृति १०।४८ । 
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आहार्याभिनयं ३८६ 
सामान्यतः देशावस्था आदि के सन्दभं में प्रकृत जन तथा संश्रान्त राजा अमात्य आदिकीजो 
वेश-भूषा भरत-काल मे होती थी उसी का समानीकरण करके भरत ने शास्त्रीय रूप दिया है। 
भरत ने तीन प्रकार के वेश शुद्ध , विचित्र गौर मलिन का उल्लेख किया है । 

देव-मन्दिर की यात्रा, मंगल व्रत, विवाह ओौर तिथि-नक्षत्र के शुभयोग में यदिनरया 
नारी प्रवृत्त हों तो उनका वेश शुद्ध' होना चाहिये । देव, दानव, यक्ष, राक्षस तथा कामुक राजा 
का वेश चित्र होता है । वृद्ध, ब्राह्मण, सेठ, अमात्य, पुरोहित, वणिक्‌, कांचुकीय, तपस्वी, विप्र, 
क्षत्रिय, वैश्य तथा स्थानीय जनों के लिए नाटकाधित शुद्ध वेश का प्रयोग होता है । उन्मत्त, 
प्रमत्त, पथिक, विपत्तिग्रस्त पात्र का वेश मलिन होता है । लोक की स्वाभाविकं वेश-भूषा के उपयुक्त 
वेश-भूषा का विधान है । मुनि, यति ओौर शाक्य का वेष काषाय वणं, तपस्वी का वेष चीर (वृक्ष की 
मोटी त्वचा) , वल्कल गौर चमं (बधछाल ओर मृगचमं), पाशुपत के लिए नाना वर्णोसे बना 
विचित्र वेष विहित है । अन्तःपुर मे जो परिजन आदि नियुक्त रहते ह, तथा जो अहत है, उनका वेष 
काषाय वस्त्र या कंचक-पट होता है । अवस्था के अन्तर से वेष परिवतित भी होता दहै। यों राजा 
कावेषतो प्रायः नाना वर्णो से रचित विचित्र होता है। परन्तु जव वह संग्राम में प्रवृत्त होताहै 
तो विचित्र शस्त्र, तरकस ओर धनुष धारण किये रहता है । केवल व्रतादि अनुष्ठान के प्रसंग मे 
ही उसका वेष शृद्ध होता है । वस्त्र या वेष-विधि जाति, देश, वय ओर विभिन्न अवस्थाओं के 
संदर्भ में होना चाहिए यह भारत का स्पष्ट निदेश है । 


शिर का वेष 


शरीरके वेष के समान प्रमुख अंग शिरका भी नाटक में प्रसाधन किया जाता दहै, तथा 
इसकी भी रचना शुभाशुभकृत नाना अवस्था को देखकर ही होती दै । शिर के वेष-विन्यास्र तीन 
प्रकार के होते है--पाश्वंगत (पाश्वंमौलि), मस्तक ओर किरीटी । इन तीनों ही शिरोवेष में 
किरीट सरव॑श्रेष्ठ होता है ओर बहुमूल्य रत्नों से उसकी रचना होती दै, वह शिर पर उठा रहता 
है । "मस्तकी' किरीट का-सा उतना ऊपर नहीं उठा रहता परन्तु शिर को ठके रहता है । इसकी 
भी रचना स्वणं आदि रत्नों से होती है । “पाश्वं मौलि' की ऊंचाई बहुत थोड़ी होती है, संभवतः 
शिर के पाश्वं मे पहनी जाती है, समस्त शिर को नहीं ठक पाती । इसीलिए इसे अधं मुकुट भी 
कृते है । इसकी भी रचना स्वणं रत्नों से ही होती है । मुकुट शेली के तीनों प्रकार के शिरोबेष 
का प्रयोग मुख्यतः दिव्य पात्रों ओर पार्थिवो द्वारा ही होता है । दिव्य पात्रों मे जो उत्तमर्हैवे 
किरीट ही धारण करते है, मध्यम दिव्य पात्र पाश्वंमौलि ओौर कनिष्ठ शीषंमौलि धारण करते 
है । राजाओं के शिर पर मस्तकी मकुट सुशोभित रहता है । युवराज ओौर सेनापतियो के शिरोवेष 
के रूप में अधं मुकुट या पाश्वंमौलि होती है । विधाधर, सिद्ध ओर चारण आदि पात्रों के शिरो- 
वेश की रचना केशो की ग्रन्थयो द्वारा होती है । राजाओं के अन्तःपुर के अमात्य, कचूकी, श्रेष्ठी 
ओर पुरोहितो क शिरोवेष के लिए शिरको चारों ओरसे वस्त्र-पट्टियों से बाधने वाली पगड़ी 
(प्रतिशिर) होती है । पिशाच, उन्मत्त, साधक भौर तपस्वियो के शिरोवेष तो उनके शिरके 
लम्बे केश ही होते हैँ । शाक्य, श्रोत्रिय, संन्यासी तथा यज्ञ आदि के लिए दीक्षित परुषो का शिरो- 
वेष केशमृण्डन दवारा ही होता है । वस्तुतः बिना मुकूट धारण क्ये भी ब्रतानुकूल तीन प्रकारके 





१. ना० गा० २१।१२२-३ । 
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३६० ¦ भरत ओर भारतीय नाट्‌यकला 


शिरोवेष होते दै--मुण्ड, कुचित ओर लम्बे केश । धृतं चोर तथा श्छंगारोचित पुरुषों का शिरोवेष 
कुचित होता है । बालकों के शिर पर तीन शिखाएं होती है । मुनियों का शिरोवेष तो जटा से 
बनता है, बह मृकुट की तरह ही ऊंचा बना रहता है। विदूषक यातो खल्वाट (गंजा ) होताहै 
याशिरके केश काकपक्ष की तरह विच्छिन्न होते है 1 चेटों काशिरमृण्डया व्रिशिख होता है । ' 


वेष-रचना का आधार 

वस्तुतः वेष की रचना तो भूषण, वर्णक, वस्त्र ओर माल्य आदि के दवारा संपन्न हो पाती 
है । भरत की दृष्टि से किसी पात्र की वेष-रचना से पूवं नाट्य-प्रयोग के योग्य स्त्री-पुरुष पात्रों 
की प्रकृति ओर अवस्था का निर्धारण आवश्यक है । इनका निर्धारण हो जाने पर देश, जाति ओर 
वय का भी ध्यानं रखते हृए नाना प्रकारके वेष की रचना होती है । प्रयोगवश दिव्य पात्र भा 
रंगमंच पर अवतरित होते हँ । परन्तु उनके लिए सब मानुषाधित भावों ओर रसोकादही नहीं 
आंगिक चेष्टाओं ओर अन्य विकृतियों का भी प्रयोग मनुष्यवत्‌ होना चाहिए । देवों के नयन तो 
निनिमेष होति ह परन्तु नाट्य-प्रयोग में निनिमेष नयन की कल्पना भी नहीं को जा सकती, क्योकि 
भाव ओर रसो की प्रतिष्ठा हृष्टि के माध्यमसे ही होती है, तदनन्तर अंगो से विभावन होता दै) 


संजीव 

संजीव आहार्याभिनय का चौथा प्रकार है । इसके अन्तगंत भरत ने अपद, द्विपद ओर 
चतुष्पद जीवों के रंगमंच पर प्रस्तुत करने की विधि पर विचार किया है । रंगमंच पर्‌ तीन प्रकार 
के प्राणियों का सामान्यतया प्रवेश होता है । सपं आदि अपद (बिना पाव के), मनुष्य ओर पक्षी 
द्विपद तथा ग्राम्यया अरण्य हिरण, गौ ओर घोडा आदि प्राणी चतुष्पद होते है । छोटे एवं सरल 
पशुओं के प्रकृत रूप में रंगम॑च पर प्रस्तुत करने की कल्पना तो की जा सकती है, परन्तु भयदायक 
सिह ओर व्याघ्र आदि चतुष्पदो ओर अपद सर्पौँके प्रवेणसे रंगमंचीय व्यवस्था में बहूत-सी 
करिनाइययाँ उपस्थित हो सकती है, अतएव भरत ते उनकी कृत्रिम रूप-रचना का विधान किया 
है । संस्कृत एवं हिन्दी नाटकों मे भी रसे चतुष्पद पशुओं के पात्रके सूप मे प्रवेण की कल्पना कौ 
गर है। ओर उनके द्वारा नादय-सौन्दयं की माभिकं अभिव्यक्ति भी हृई है । कण्व के तपोवन से 
विदा होती हई शकुन्तला की साडी से उसका कृतक पुत्र मृग अनायाच्च परेमवश लिपट जाता है, 
सप्तम अंक में शकुन्तला का पत्र भरत सिह-शावकों के दात गिनता ह । मृच्छकटिक, रत्नावली 
ओर प्रतिज्ञायौगन्धरायण में हाथी, वानर ओर वाहनों का प्रवेश रंगमंच पर होता ही है। अतएव 
भरत ने रूपकों के प्रयोग योग्य इस मह्वपूणं अंश का भी बड़ा विस्तृत विधान कियादहै। इस 
विधानकेमूलमें भरत की भावना यही दहै किं इन अपद, द्विपद ओर चतुष्पदो कौ कृत्रिम अव- 
तारणा से प्रयोग म सारूप्य का सृजन होगा । लौकिक पदार्थो ओर जीवों का अनुकृति-संस्थान 
ल्प सारूप्य नाट्य-प्रयोग का प्राण है 1 इस दृष्टि से संजीव पद्धति का बड़ा महत्व है । ` 


[ये - 


, ना० शा० २१।१३६-१५५ (गा भो? सी०); वि० धण पु० २७।३३-३७ क । 
, ना० शा० २१।१५७-१६० (गा० श्रो० सी०), 
(क) ना० शा० २१।१६२-१६२३ (गा० ्रो° सी०) । 
(ख) शङन्तला श्रंक ४ - कोऽयं नुखल्वेष मे निवसते सञ्जते तथा शरक ७ । 
(ग) मृच्छकटिक शक ६: रत्नाबली शंकं २, प्रतिश्ायौगन्धरायण श्रक । 
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आहार्याभिनय ३६१ 


पटी था घटी (साचा) कौ रचना 


संजीव शैली के प्रयोग के लिए भरत ने पटी या घटी (साचा) की परिकल्पना कौ है । 
यह एक प्रकार का आच्छादन या आवरण-सा होता है जिसे आवश्यकतानुसार विविध प्राणियों 
करौ रूप-रचना के लिए पात्र अपने शिरसे पांव तक ठंककर अपने प्रकृत रूप को अन्तित कर 
देते है ओर पटीया घटीमें अंकितरूपही प्रेक्षको के समक्ष रहता है। उस पटी में आकार के 
अनुरूप ही पात्र की चेष्टा भी होती है। पटी की `स्वना के लिए अत्यावश्यक सामग्रियों का 
विवरण, उसका माप, आंख, नाक, कान, मह॒ आदि के पास छद्र-रचना का जावश्यक विधान 
भी दिया गयादहै, क्योकि इन छिद्रौ के माघ्यम चे पात्र देवता, सुनता ओौर सास लेता है मौर 
बोलता है । घटी की रचना बेल का गुहा, लस्सा, धान का भूसा, भस्म, वह ओर छाल आदि 
के माध्यम से होती दै । इसकी रचना अत्यन्त संतुलित होती है । यह न मोटी, नज्लुकी ओरन 
बहुत पतली या लम्बी ही होनी चाहिये । जब दसम प्रयुक्त द्रव्य सूख जाय तब सुतीक्ष्ण अस्त्र के 
द्वारा आधा-आधा भागमें काटकर ललाट, कणं, नयन ओर मुखादि की योजना की जाती है । 
इस पर मुकुट का भी प्रयोग हो सकता है आर अबरकं आदि चमकदार द्रव्यं के द्वारा उसमे 
सौन्दयं का सृजन भी किया जा सकता है । भरत ने यह स्पष्ट कर दिया है कि प्रयोगारमक नाट्य 
के उपकरणों की कोई सीमा नहीं है, जो भी उपयुक्त द्रव्य सरलता से प्राप्त हो जाएं उन्हीं के हारा 
उनकी रचना होनी चाहिए । ° 


आहार्याभिनय ओर सारूप्य सृजन 


आहार्याभिनय नाट्य के प्रयोग एवं सारूप्य सृजन की दिशा मे एक महत्वपूणं कलात्मकं 
प्रयास है । इसी के दवारा लोक-धर्मीं स्वाभाविक प्रवृत्तियों को रंगमंच पर नाट्यधर्मी रूपमें 
विभावन के लिए प्रस्तुत किया जाता है । नाटूय-प्रयोग का दृष्य-विधान अधिकाधिक प्रकृत जीवन 
ओर वातावरण के अनुरूप हो, इसके लिए इन विधियो को कल्पना की गरू है। काव्य-रूपमें जिन 
वस्तुओं ओौर जीव-जंतुओं का वणेन नाट्य मे आता है, उन सबका प्रस्तुतीकरण न संभव है भौर 
न उपादेय ही । अतएव भरत ने आहार्याभिनय के अन्त मे कुछ महत्वपूणं विधानं भौर निषेधो 
पर बहुत बल दिया है । 


सामग्री का प्रयोग 


आहार्याभिनय कै प्रसंग मे जिन वस्तुओं का प्रयोग किया जाय वे सब हल्की हो, काष्ठ, 
यंत्र ओर लोहा जैसे बोक्चिल, खेद-प्रद उपकरणों का प्रयोग कदापि नहीं होना चाहिये । प्रासाद, 
गृह, यान ओर प्रहरणो का अनुकृति-संस्थान ही यहा प्रस्तृत करना चाहिए । अतएव हलका काष्ठ 
(बांस), वस्त्र, चमडा, लाह ओर बांस के पत्तों से इन सबका ढांचा बनाकर रंग-बिरंगे वस्त्रो से 
आच्छादित कर सारूप्य की रचना करनी चाहिये । यदि वस्त्रौ का अभाव हो, तो ताल-पत्र ओर 
किलिजों के द्वारा भी कारय संपन्न करना संभव है । शरीर के प्रत्येक अंग हाथ-पाव, शिर 
अर त्वचा ॐ लिए संपूणं ढे को मिट्टी का खूप देकर मधु, लाक्षा, भबरक ओर वस्त्र 


त 
१. नास्त्यन्तः पुरुषाणां हि नाय्योपकरणाशये । ना० शा० २१।१८६-१९< । 


च 


। 
त 
। 
| 
१ 
1 
( 
1 





# 
उ कयः अयाता सायको क ॐत धाया 9. कः = ` + सराय 





| 
। 


३६२ भरत ओौर भारतीय नादट्‌यंकला 


आदिके द्वारा सृष्टिके सबरूपोकी रचना हो सकती है । नाना प्रकार के पेड-पौषे ओर पलो का 
सौन्दयं भी रंगमंच पर इसी रूप में विकसित हो जाता है । यहाँ तक कि मुकुटो मे प्रयोज्य नाना 
प्रकार के बहुमूल्य आभूषणं मे ओर रगबिरंगे रत्नो के स्थान पर अबरक, ताश्नपत्र ओर मधु 
आदि की बडी मनोहर योजना होती है । युद्ध, इन्द-युढ ओर नृत्तके प्रसंगो मे इनके प्रयोग से 
सुविधा भी होती है । पात्र क्लान्त न हो, पूरी तत्परता से अपना अभिनय-व्यापार सम्पन्न केर 





पाति है।* बोक्षिल सामग्रियों ओर शस्त्र आदि के प्रयोग से कभी-कभी प्राणों का संदेह हो जाता 


है, अतएव शस्त्रो का प्रयोग आदि भी संज्ञा-मात्रसे ही विहित है। 

कृत्रिम विधि से रचित सामग्रियों का ही प्रयोग रंगमंच पर उचित होतादहै। भरत | 
यह्‌ उदेश्य है कि अंग-रचना, वेण-विन्यास, अलंकार ओर केश-विन्यास एवं रमणीय तथा नाट्यो- 
योगी प्रभावशाली दृश्यविधान द्वारा नाट्य-प्रयोग को प्रकृत रूप प्राप्त हौ । ‡ 


अन्य आचाय 


आहार्याभिनय मँ नादट्‌य-प्रयोग का अवस्थान है (यस्मात्‌ प्रयोगः सर्वोऽयमाहार्याभिनये 
स्थितः । ना० शा० २१।१) । नाद्य-प्रयोग के सिदध आचायं भरत ने जिस रूप में इसका प्रति- 
पादन किया अन्य आचार्यो ने नहीं । अग्निपुराण की दृष्ट मे आहार्यामिनय तो बुद्धि प्रेरित अभि- 
नय है, सारी प्रयोगप्रक्रिया, बुद्धि ओर कल्पना पर आधित है । 3 धनंजय, भोज ओर विश्वनाथ 
आदि ने तो इसके उल्लेख मात्र से संतोष किया हे । * नाट्यदपंणकार ने अन्य अभिनयो को शारीर 
निमित्तक माना है ओौर इसे बाह्यनिमित्तक । परन्तु उसकी महत्ता किचित्‌ भी न्यून नहीं होती । * 
अतएव भरत ने उचित महत्व देकर विवेचन किया है । अन्य आचार्यो को हृष्टि प्रयोगात्मक न 
होने के कारण इसकी विवेचना कौ ओर प्रवृत्त नहीं हई । 


समाहार 


भरत के आहायं अभिनय के विष्लेषण से भरत की नाट्य-टृष्टि का हम अनुमान कर 
सकते दै । वे इस विधान के द्वारा नाट्य-प्रयोग को अधिकाधिक प्रकृत ओर कलात्मक रूप देने 
का प्रयास कर रहे थे । एक ओर अनुकतां पात्र अनुकाये पात्र की प्रकृति, अवस्था, देश, जाति ओौर 
वय की अनृरूपता के साथ अवतरित हो प्रेक्षको के हृदय मे अनुभूति का, रस का, संचार करता है, 
दूसरी ओर आहायं अभिनय की अन्य विधियो के सहयोग से हृश्यविधान के वातावरण तथा नाद्य 
प्रयोग को ओर भी रमणीय ओौर कलात्मकं रूप मे प्रस्तुत करता है। अतः भरत-प्रतिपादित 
आहायं अभिनय विधिके द्वारा यथाथंता कौ अनुभूति एवं कलात्मकता के सौन्दयं-बोध का 
सामंजस्य होता है । वस्तुतः ये विधियां आधुनिक नाट्य-प्रयोग के लिए आज भी कम उपयोगी 
नहीं है, क्योकि मूलतः सारा आहायं अभिनय तो मनोदशा की, रस की अभिग्यक्तिकेलिएही 


= ` 


, ना० शा० २१।१६५-२२७ । 

, इणिडयन धियेदर, ० ८६ (चनद्रभादु गुप्त) । 

, श्रग्निपुराण १६।३४२।२- शरीरांभ आहार्यो बुद्धथारम प्रबृत्तयः । 
 ना० द० ३।५१ वणौधनु क्रियाऽदारयो बाह्य वस्तु निमिन्तकः ` 
सरस्वतीकंठाभरण २।१६५४७ । 
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होता दै ।* अतः भरत की प्रयोगात्मक चितन-प्रवृत्ति, मौलिकता भौर नाट्योपयोगिता को हष्टि 
से बहुत बड़ी संभावनाओं का संकेत करती है । यह आहायं अभिनय भरत कौ विवेचना का लक्ष्य 
इसीलिए है कि समस्त नाट्य-प्रयोग इसी में प्रतिष्ठित रहता है । 
यस्मात्‌ प्रयोगः सर्वोऽयमाहार्याभिनये स्थितः। 
--ना° शा०२१।१ (गा० ओ० सी°)। 


१. भज श्राधुनिक दृष्टि से रंगमंच की सम्भावना को जिस प्रकार देखा जा राह, भारतीय दृष्टि 
श्रपनी मौलिक प्रवत्ति मे उसके समान थी, यह कष्टा जा सकता है । 
--नाटयकला, प° २१० (रघुतश-१६६४)। 
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1: 
माप्रान्यापिनय 


सामास्याभिनय को परम्परा 


भरत ने परम्परागत आं गिक, वाचिक, सात्विकं ओर आहायं अभिनयो के अतिरिक्त 
सामान्याभिनय विवेचन नाट्यशास्त्र के बादसवें अध्याय मे स्वतन्त्र रूप से किया है। यह अभि- 
नय परम्परागत चार प्रकार के अभिनयो से स्वतन्त्र ओौर भिन्न नहीं दै । परन्तु आंगिक आदि 
अभिनयो का समानीकृत रूप होने से सामान्याभिनय महत््वपूणं ओर उपादेय है । 

भरत के परवर्ती आचायं सामान्य अभिनय की महत्ता एवं स्वतन्त्र उपयोगिता के सम्बन्ध 
मे एकमत नहीं ह । आचाय अभिनवगुप्त ते सामान्याभिनय की स्वतन्त्र सत्ता स्वीकार कीट 
ओर तत्सम्बन्धी भरत की मान्यता के समथेन मे कोहलमतानुसारी किसी आचायं का मत उद्धत 
किया है । उसके अनुसार सामान्याभिनय के निम्नलिखित छः भेद होते है 

शिष्ट, मिश्च, काम, वक्र, संभूत ओर एकत्व युक्त । ` 

इस उद्धरण से साभान्याभिनय की प्राचीन परम्पराका समथंन होता दहै । आचायं भोज 
ने भौ परम्परागत चार प्रकार के अभिनयो के अतिरिक्त सामान्य ओर चित्र अभिनयो का उल्लेख 
किया दै । 

जैन आचाय रामचन्द्र ओर गुणचन्दर ने अपने नाट्यदपंण मे सामान्य ओर चित्राभिनयों 
करा उल्लेख कर खंडन किया है । उनके मत से सामान्याभिनय तो वाचिक, आंगिक ओर सात्तवि- 
कादि अभिनयो का सन्निपात रूप है, उसका अन्तर्भाव इन अभिनयो मेहो जाता दहै। फलतः इन 
आचार्यो की दृष्टि से सामान्याभिनय को अतिरिक्त अभिनय केरूपमें स्वीकार करने काप्रश्न 
नहीं उठता । ‡ 

१. कोहलमतानुसारिभिः वृद्धः सामान्याभिनयस्तु घोढा भण्यते ! श्र° भा० भाग ३, ¶० १४६ । 

२. श्रगवाक्‌ सत्व जाहायैः सामान्यरिचत्रहत्यम । 


षटचित्र इत्यभिनयाः तदत्‌ श्रभिनयं वचो विदुः ॥ स° कं त्रा० २।१५७ शरु० प्र० भाग २, पृण २८३। 


३. श्रमिनयद्वयत्रय चतुष्टय सन्निपात रूपः सामान्याभिनयः पुनः वाचिकादि लक्षणेनैव चरिताथं इति । 
ना० द०, १० १२० । 
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आचायं धनंजय ओर विश्वनाथ प्रभृति आचार्यो ने परम्परागत चार प्रकार के अभिनयो 
के अतिरिक्त सामान्थाभिनय का उल्लेख भी नहीं किया है । एसा इन आचार्यो के लिए स्वाभाविक 
भी है । इनकी हृष्टि नाट्य के प्रति शास्त्रीय है, प्रयोगात्मक नहीं । वी° राघवन महोदयनेभी 
परम्परागत पद्धति के अनुसार इन सामान्य अभिनय को मान्यता नहीं प्रदान की है।१ परन्तु 
अभिनवगुप्त का यह स्पष्ट मत है कि भरत ने प्रयोगो को समानीकृत रूप इस अभिनय-विधि 
के माध्यम से कवि एवं नाट्य-प्रयोक्ताओं की शिक्षा के लिए प्रस्तुत किया है ।* अतः नाट्ूय- 
प्रयोग की ष्टि से इसका महत्व स्वीकार करने योग्य है । भरत ने इसी हृष्टि से पृथक्‌ उल्लेख 
एवं प्रतिपादन भी कियाहै। 


सामान्याभिनय का स्वरूप 


भरत की दृष्टि से सामान्याभिनय वाचिक, आंगिक ओौर सात्विक भभिनयों का समन्वित 
रूप है । आंगिकादिगत जितने भी अशेष अभिनय विशेष हैँ, उन सबका सूचन सामान्य अभिनय 
की विशिष्ट पद्धति द्वाराहीहोतादहै। शिर, हाथओौर ष्टि आदिक द्वारा संपाद्य अभिनयका 
एक समानीङकृत प्रयोग होने पर सामान्याभिनय सम्पन्न होता है ।3 अभिनवगुप्त के अनुसार 
किराना (किराट) की दूकान से, गांधिक गंध-द्रव्यों को लाकर उनका सन्तुलित पूर्वापिर प्रयोग 
करता है । तब सुगंचित पदाथं (इत्र आदि) बन पाताहै। उसी प्रकार सामान्य अभिनय के 
अन्तगंत विभिन्न अभिनयो का प्रयोग किस प्रकार किया जाय, यही सामान्याभिनय के अन्तर्गत 
विचार किया जाता है ।* 


सामान्याभिनय की सीमा 


सामान्याभिनय की सीमा बहुत व्यापक है । बह 'वागंगसत्वज' होने के कारण स्वभावतः 
नर-नारीगत कामोपचार का तो प्रतिपादन करता ही है“, पर आहार्याभिनय भी उसकी प्रतिपाद्य 
परिधिके अन्तगंतहीहै। क्योकि मनुष्य का मनः-प्रसूत सत्त्व ओर उसको बाध्य वेशभूषा 
दोनों की अनुरूपता नाट्य-प्रयोग को शक्ति ओर गति देती है । यद्यपि आहायं अभिनय बाह्य है 


१. (11ल€्ा€ (एला? 1८8 718 ६6€ 1{ पा16665528179 {0 2८6) 10 84त11101181 ^ 01118 ४88 
6811660 58118785 8160 (1118 : 810}23 11४ 27215881, 2. 694. 


(४, ९२2९128४). 

२, तेन सवेषु अभिनयेषु यद्र.पमवशिष्ट पूरवेनोक्तम्‌ श्रवश्य च वक्तव्य च कविनटशिक्ताथं तयेनाध्या 
येनामिधीयते स सामान्याभिनयः । अ० भा० भाग ३, १० १४६ । 

३. सामान्याभिनयो नाम ज्ञेयो वागंग सत्वजः। 
शिरोहस्तकरीव॑क्लोजंघोरूकरणेषु यत्‌ । 
समः कमेविभागो यः सामान्याभिनयस्तु सः । ना० शा० २२।७३ (गा० ओ° सी०)। 

४, यथाहि किराट गृहाद गंध द्रव्याण्यानीय गांधिकेन समानीक्रियते अरस्य इयान्‌ माग इदं पूवेमिति, 
एवमत्र श्रध्याये अरभिनयाः । तत्र श्र गारस्य प्राधान्यात्‌ तत्रेवाभिनेयानां भागयोगेन पौवापय युक्त्या 
समीकरण सत्वातिरिक्त इति । ्र° भा० भाग ३, ¶० १४८ । 

५. तथा चेह तु सामान्याभिनयः कामोपचारः। श्र°भा० माग ३, १० १४७ । 


च 
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३६६ भरत ओौर भारतीय ट 





पर भरत की हृष्टि से आहायं के संकेतात्मक होने के कारण समस्त नाट्य-प्रयोग इसी मे अव- 
स्थित रहता है । ° निःसन्देह आहायं अभिनय नेपथ्य में सिद्ध होता है ओौर अन्य अभिनय रंगमंच 
पर साध्य एवं प्रयोज्य होते दँ । भरत एवं अभिनवगुप्त की व्यापक हष्टि से मनुष्य की मनोदशा 
ओर उसकी बाह्य वेषभूषा परस्पर जिस रूप मे एक-दूसरे को प्रभावित करती है, नाट्ूय-प्रयोग 
मे भी उसी लोकानुवतिता का प्रयोग होना चाहिये । आन्तरिक मनोदशा के अनुरूप वाग्‌-विलास, 
अंगोपांग का संचालन स्तम्भ ओर स्वेद आदि का प्रदशेन तथा तदनुरूप वेष-विन्यास होने पर 
अभिनय पूणं एवं समृद्ध होता है । उज्ज्वल या मलिन वेष धारण करना नितांत यात्रिक क्रिया 
नहीं है जिसका मनुष्य के अन्तमंन से कोई लगाव नहीं हो । लोकाचार की हृष्टि से रति मेँ उज्ज्वल 
ओर शोक मे मलिन वेष धारण करना ओचित्य होता है। नाट्य-प्रयोग तो लोकानुसारी ४ 
भौचित्य ओर अनुरूपता का ज्वलं प्रतीक है । अतः सामान्याभिनय में आदहार्याभिनय का भी 
समीकरण होता है 1 £ 


सामान्याभिनय ओर चिन्नाभिनय 


भरत के अनुसार सामान्याभिनय तो "वागंगसत्वज' होता है । प्रभात, सन्ध्या, नदी, 
समद्र, पवेत एवं अन्य प्राकृतिक पदार्थो का अंगोपांग आदि के द्वारा रूपात्मक ओर प्रतीकात्मक 
अभिनय ही विलक्षणता के कारण चित्राभिनय होता है ।* इसमें वाचिक, आंगिक ओर सात्विक 
अभिनयो का व्यामिश्चरण होता है ओर सामान्याभिनय में उपयु क्त अभिनयो का समानीकरण 
होता है। मनःसंभूत सत्त्व से सम्बन्धित होने के कारण सामान्याभिनय में कामोपचार कौ भी 
प्रधानता रहती है । विभिन्न रसो भौर भावों के सन्दभं में उन अभिनयो का प्रयोगात्मक रूप यहां 
व्यवस्थित होता दहै । परन्तु चित्राभिनय में अंगादि अभिनयो दवारा रूपायित होने वाले अनेक 
प्राकृतिक पदार्थो ओर भावनाओं को रूप दिया जाता है । यही उसकी चित्रात्मकंता है । चित्र में 
प्रतीकात्मता की ओर सामान्य मे मनोवेग की प्रधानता रहती है । उसी मनोवेग में नाट्य 
प्रतिष्ठित रहता है । 


घोष महोदय कौ मान्यता 


मनमोहन घोष महोदय आचायं अभिनवगुप्त के इस विचार से सहमत नहीं है उनके 
विचार से सामान्याभिनय ओर चित्राभिनय के अन्तर का आधार बहुत अस्पष्ट है । सामान्या- 
भिनयके द्वारा चास प्रकार के अभिनयो का सन्निपात ओर चिव्राभिनयके द्वारा प्रतीक शेली में 


4 ५ 
१, यस्मान्‌ प्रयोगः सर्वोऽयमाहायाभिनये स्थितः । ना° शा० २१।१। 
२. श्र० भाग भाग ३, पृ० १४६ । 
३. वागंग सत्वाभिनया अन्योन्य सह चयमाना नत्वेवं तेषु आदाय इत्यस्य श्रनुपादानक्रिया । एतच्च न 
मुनेमतमित्यावदितमस्माभिः । अ० भा० माग ३, ¶८्ठ १४६ । 
४. ना०शा० २५।१ (गा०श्रोग सी०) । 
५. चित्राभिनयात्‌ कोऽस्य (सामान्याभिनयस्य) विशेषः । उच्यते- तत्र वा गंगसत्वव्यामिश्चत्वेन चित्रता । 
इह त प्रत्येकनियतस्पानुक्तस्य विशेषान्तरस्याभिधानम्‌.। | 
श्र° भा० भाग ३, १० १४७। 
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अभिनय प्रस्तुत किया जाता है । प्रतीक की महत्ता दोनो अभिनयो में है । १ वस्तुतः दोनों प्रकार 

की अभिनय-विधियो द्वारा भिन्न कार्यो का सम्पादन होता है । सामान्याभिनय में सत्त्व (अन्तमंन) 
के अवेगोंको शारीरिक प्रतिक्रियाओंद्रारारूप देने का प्रयत्न बहुत प्रबल होतादहै। सब प्रकार 
के अभिनयो को समानीकृत कर अन्तमंन की दशा के अनुरूप उनकी अभिव्यंजना अंग-प्रत्यंग से 
की जाती है । चित्राभिनय में प्रायः प्रभात, पवेत, नदी आदि प्राकृतिक पदार्थ एवं भावों को 
उनकी अनुपस्थिति में आंगिक अभिनयो की प्रतीक-पद्धति द्वारा उनकी उपस्थिति का बोधे रंग- 
मंच पर प्रस्तुत होता है । अतः यह चित्रात्मक होता है । हमारी दृष्टि से अभिनवगुप्त केये 
विचार पर्याप्त स्पष्ट है । विचारों के विस्तारमें कुछ पाठगत ब्रुटि्यां अवश्य प्रतीत होती है। 
परन्तु सामान्यतः सामान्याभिनय ओौर चित्राभिनय के भिन्न कार्यो जर उपयोग का निर्धारण 
भरत के अनुरूप एवं पर्याप्त स्पष्ट है । 


सामान्याभिनय ओर सत्व (मनोवेग) 


सामान्याभिनय में वाचिक, आंगिक ओर सात्विक अभिनयो का समीकरण होता है । इन 
तीनों अभिनयो मे सात्विक अभिनय की ही प्रधानता रहती है । क्योकि सत्त्व अथवा अश्तमंन 
कीदशाकाहीप्रदशेनतो वाणी ओर अंगों की विभिन्न चेष्टाओंद्वारा होता है। सात्विकया 
मानसिक भावों का प्रकाशन देहके माध्यम सेभी होताहै। क्योकि वे तो अव्यक्त रहते, 
रोमांच, ओर अश्रु आदि के द्वारा यथास्थान रसानूषूप प्रयोग के होने पर वे अभिव्यक्ति पाते 
है । ° इन्हीं सात्त्विक अभिनयो के द्वारा नाट्य रसमय होता है । रसकाप्राण तौ सात्विक भाव 
ही है । अतः अन्य अभिनयो की अपेक्षा सत्त्व या मनुष्य कौ आन्तरी चित्तवृत्ति के उपयुक्त प्रदशेन 
मे अधिक प्रयत्न की अपेक्षा होती है। 


अभिनय की उत्तमता का आधार सतत्वातिरिक्तता 


वाचिक, आंगिक ओर सात्विक अभिनयो मे अन्‌पात से अन्य दोनों की अपेक्षा सात्विक 
अभिनय की मात्रा अधिकं होने पर भरत के मत से उत्तमोत्तम अभिनय होतादहै। परन्तु जहां 
अन्य दोनों अभिनयो के सम अनपात मे सत्व अभिनय होता है वह मध्यम कोटि का अभिनय 
होता है । जहाँ पर केवल वाचिक ओर आंगिक अथवा दोनों मेँसे एक ही अभिनय-क्रिया की 
प्रधानता हो परन्तु आन्तरी चित्तवृत्ति (सात्विक भावों) का प्रकाशननहोतो वहु अधम कोटि 
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२. तत्र कायः प्रयत्नस्तु सत्वे नार्य प्रतिष्ठितम्‌ । 
श्रव्यक्त रूपं सत्त्व हि विजेय भावसं श्रयम्‌ । 
यथास्थान रतोपेतं रोमांचाश्वादिभिः युः । ना० शा० २२।१-३ (गा० श्रो° सी०) । 
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३६८ भरत ओौर भारतीय नाट्यकला 


का अभिनय होता है 1" अभिनय का प्रधान उदेश्य आन्तरी चित्तवृत्ति का (सात्विक भावों का) 
अन्य अभिनयो हारा साक्षात्कार-सहश प्रस्तुत करना है । यदि अन्य अभिनय विधियो केद्वारा 
आन्तरिक वृत्ति का प्रकाशन न हो अथवा नितान्त न्यून हो तो अभिनय का उदेश्य ही बाधित हो 
जाता है । भरत एवं अभिनवगुप्त की हृष्टि से अभिनय की उत्तमता का आधार है अन्य अभिनयो 
की तुलना में सात्विक अभिनयो का अधिकाधिक प्रयोग । आंगिक ओौर वाचिक अभिनय उस 
स्थिति में गौण हो जाते है, सात्त्विकं भावों एवं आन्तरिक मनोदशाओं के प्रदर्शन के वे माध्यम 
मात्र होते है, प्रधानता सात्विक अभिनय को ही होती है । यह स्तम्म, स्वेद, कप जौर अश्रुपात 
आदि का भाव एवं रसानृरूप प्रयोग होने पर संभव हो पाता दहै। 


अभिनय 


ज्येष्ठ (सत्त्वातिरिक) मध्यम (सम-सत्त्व) अधम (सत्त्वहीन) 


सत्वातिरिक्तता ओर अरस्तू की मान्यता 


भरत ओौर अभिनवगुप्त की दृष्टि इस सम्बन्ध मेँ नितान्त स्पष्ट है कि नादट्‌य-प्रयोग की 
उत्तमत्ता सात्विक अभिनय (स्तम्भन, स्वेद, रोमांच ओर अश्रु आदि का प्रदशंन ) कौ अतिरिक्तता 
पर निंर है। बिना सात्विकं अभिनय के अन्य अभिनय-व्यापारो काभी उन्मीलन संभव नहीं 
है । भरत के विचारोंके व्रिश्लेषण से हम इसी निष्कषं पर पहुंचते हैँ किं वे इन सात्विक चिल 
के माध्यम से मनुष्य के मनोबेगों को अनुभवगम्य रूप प्रदान करना चाहते थे । अन्ततः नाट्य 
मनोवेगो, मनुष्य की आन्तरिक वृत्तियों के संघर्षो काही तो प्रतिफलन है । 

इस संदभं मे पाश्चात्य साहित्य-मनीषियों की नाट्‌य-सम्बन्धी विचारधारा पर विचार 
करने से भरत की इस मान्यता का महत्त्व हमें मालूम पडता है । पाश्चात्य साहित्य-सिद्धान्तो के 
प्रतंकों मे दो दल बहुत स्पष्ट मालूम पडते हैँ । भरस्तू ओौर क्रोचे आदि की दृष्टि से दृश्यविधान, 
रगशाला की साज-सज्जा तथा उसमे सम्पन्न होने वाले गीत-नृत्य एवं अभिनपतो गौण है । 
दुःखान्त नाटकों का विशिष्ट प्रभाव काव्यात्मक उपकरणों से उत्पन्न होता है, रगमंडप कौ 
साज-सज्जा ओर अभिनय से नहीं । तो नाटक को अभिव्यक्ति मनमेंहोतीहै भौर उसके लिषे 
रंगशाला आदि के स्थूल उपकरण नितान्त अनावश्यक हैँ । ° दूसरी ओर उत्तरोत्तर विकसित 
नाट्‌य-सिद्धान्तो के अनुसार बीसवीं सदी तक यह समन्वयात्मक सिद्धान्त प्रतिपादित हु कि 
नाटक में कवि, प्रयोक्ता, सूत्रधार, प्रेक्षक ओौर रंगशाला के निर्माण से सम्बन्धित अन्य सब नाट्य- 
शिल्पी मिलकर नाट्य-प्रयोग को रूप देते हैँ । इन सवके मध्य निदेशक का महत्त्व सर्वाधिक होता 


१. स्त्वातिरिक्तोऽभिनयो ज्येष्ठ इत्यभिधीयते । 
समस्वो भवेन्मध्यः स्वहीनोऽधमः स्मरतः । ना० शा० २२।२ (गा० श्रो° स्ती०) । 
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सामान्याभिनय ` न ३६६ 


है क्योकि वही इन संबका सुनियोजन करता है । १ भरत का विचार समन्वयवादी है । उन्होने 
नाटय के काव्यपक्ष को महत्त्व देकर भी उसके प्रयोग को असाधारण महत्व दिया है । यही कारण 
है कि रंगशाला, अभिनय की उत्कृष्टता, नाट्याचायं ओौर नटो के कतव्य आदि का विशेष खूप से 
विधान किया है । भरत की हृष्टि से कान्य' प्रयुक्त होने पर नाट्य होता है, रसास्वाद का स्रोत 
होता है । भटुतौत के अनुसार बिना प्रयोग के काव्य में आस्वाद की संभावना ही नहीं हो सकती । ° 
अतः भरत की हृष्टि अरस्तू के विपरीत अभिनय एवं हश्य-विधान को महत्त्वं देती है । 


सत्वातिरिक्तता ओर अन्तद्र्द 


नाटय में अन्तद्रन्द्र के सम्बन्ध में पाश्चात्य आचार्यो में एेकमत्य है । विचारों के विस्तार 
मे जाने पर उन आचार्यो के प्रतिपादित सिद्धान्तो मे सूक्ष्म अन्तर जात होता है। परन्तु मूलतः 
नाट्य के लिए दनद की परिकल्पना को सब आचायं स्वीकार करते हैँ । * अरस्तू ने नाट्य में जिस 
संघषं की कल्पना की है वह बहत स्पष्ट नहीं है, पर अनुमानतः उनके विचार से काव्य के समान 
ही नाटय के लिए भय ओौर करुणा आदि का संघषं एक नितान्त आवश्यकता है ।* अरस्तू द्वारा 
परिभाषित दुःखात्मकता नाटय के लिए नितान्त अनिवायंहीहो णखा न तौ उनकी परिभाषा 
ओर न ग्रीक नाट्य-परम्परा से ही निश्चय हो पाता है । परन्तु ट जेडी' के जीवनानुरूप होने से 
अरस्तू कीटष्टिसे वह श्रेष्ठ होता दै । यह संघं मनुष्य के मनोराज्य में भी हो सकता है ओर 
बाहरी दैवी ओर प्राकृतिक विरोधी शक्तियों से भी । इसी आन्तरिक भौर बाह्य विरोध से नाट्य 
मे गत्ति ओर प्राणका संचार होताहै। गतिहीनाट्यकाप्राणरहै। घटनाओं के विस्तार ओर 
मनोवेगो के उत्थान-पतन दोनों ही नाट्य में सक्रियता ओर गति देते हैँ । भरत ने दुःखान्त नाटकों 
का विधान तो नहीं किया है परन्तु नाटकं मे सुख-दुःख की समान रूप से परिकल्पना की है । 
यह सुख-दःख मन्‌ष्य-जीवन कौ आन्तरिक ओर बाह्य परिस्थितियों के प्रभाव से उत्पन्न होता है । 
भरत ने नाट्य को जीवन का प्रतिफलन मानकर उसे सुख-दुःखात्मक माना है । उसी स्थिति में 
नानावस्थान्तरात्मक "नाट्य लोक का भावान्‌कीतंन होता है।* परन्तु वे अरस्तू की तरह 
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४०० भरत ओर भारतीय । 


सुखात्मक की अपेक्षा दुःखान्त को ही रेष्ठ नहीं मानते । अरस्तू न दरेजेडी (दुखान्त ) को निश्चित 
रूप से श्रेष्ठतर माना है, क्योकि जीवन दुःख ओर प्रतारणाओं से प्रायः उत्पीडित रहता है । इस 
उत्पीडन को नाट्‌य-रूप में पाकर रक्षक के मनका विनोदन होता है, इस विनोदन या रेचन की 
क्षमता के कारण दुःखमूलक नाटक श्रेष्ठ होते ह । * भरतका दूःखात्तं ओर श्चमात्तं का नाट्य-प्रयोग 
के दशन द्वारा "विश्रान्ति जनन' ओर अरस्तू का दुःख "विनोदनः एक-दूसरे के निकट है ।* 
(विश्रान्ति जननं नाट्यम्‌) । हेगेल ओर उनके अन्य सम्थंक चिन्तको ने आत्म-संघषं के साथ 
समन्वय (कनप्लिक्ट ओौर रिकोन्सिलियेशन ) कौ भौ कल्पना कीटहै। उनकीटहष्टि से नाट्यका 
सारा इन्द्र मनुष्य के नैतिक कतंब्यों पर आधारित होवा है। गाल्सवर्दी के लोयत्टीज नामक 
नाटक मे कतंग्य की ेसी प्रतिस्पर्धा का भाव बड़ी सुन्दरता से अंकित किया गया है । कालिदास 
का दुष्यन्त एेसी कृत्तव्य-निष्ठा से प्रेरित होकर ही न तो शकुन्तला-सी परम रूपवती को पत्नी के 
रूप मे पाकर भी स्वीकार ही करपातादहै ओर न उसका त्याग ही । संघषं ओर समन्वय को यह 
भवना भारतीय एवं पाश्चात्य नाटकों मे भी समान रूप से परिलक्षित होती है । शेक्सपियर के 
सुख-पयं वसायी नाटकों मे से संघषं के उपरान्त समन्वय का सुखदायक रूप प्रतिभासित होता है । 
भारतीय नाटककार अपने सुख-पयं वसायी नाटकों मे संघषं के उपरान्त ही नायक-नायिका मिलन 
करी मंगलकारी कल्पना करते है। यद्यपि भास के कुछ नाटक इसके अपवाद भी हैँ जिनमें 
दुःखात्मक पयंवसान है । - 


नाट्य ओर इच्छा-शक्ति का संघषं 


शोपेनहँवर ने मनुष्य की प्रबल इच्छा-शक्ति के आधार पर दुःखात्मकता के सिद्धान्त को 
कल्पना की है । इच्छा-शक्ति के समक्ष दैवी ओर प्राकृतिक शक्तियों का विनाशकारी रूप प्रस्तुत 
होता है ओौर उसकी प्रतिक्रिया दुःखात्मक नाट्य के माध्यम से अभिव्यवित पातीदहै। मनूष्यकी 
इच्छा-शविति का यह्‌ संघषे जीवन का चरम सत्य है । नाद्य मे इसके प्रतिफलन होनेके कारण 
सौन्द्यबोध ओर जीवन की अनुरूपता की दृष्टि से एेसौ रचनाएं महत्तर होतीर्है। टृजेडीके 
लिए इच्छा-शक्ति की इस महत्ता के सिद्धान्त को फरडीनेन्ड घरृनेटियर ने ओौर भी विकसित किया 
ओर उसे नाट्य (ट जेडी) के लिए नितान्त आवश्यक माना । उनके मतानुसार नाटक नायक कौ 
सबल ओर सजीव इच्छाशक्ति तथा उसके मागं में अने वाली बाधाओं के पारस्परिक संघषंकी 
अभिव्यक्ति है । नायक अपने उदेश्य की प्राप्तिके लिए प्रयत्नशील होता है, साधनों का संचय 
करता है, विरोधी परिस्थितियों से जूञ्ञता है, उन पर विजय पातादहैया पराजित भी होताहै। 
अतः विपरीत परिस्थितियों के साथ इच्छा-शक्ति के ढ्‌ संघषै मे ही नाटक के मूल तत्वं निहित 


९ 
१. नाना भावोप संपन्नं नानावस्थान्तरान्तकम्‌ । 
लोकवृत्तानुकरणं नाट यम्‌ एतन्मया कृतम्‌ । ना° शा० ६।१६२ । 
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रहते है 1१ इस रूप में पाश्चात्य नाट्य-सिडधान्तों के मूलभूत अन्तदन् कौ भावना को आधुनिक 
काल में प्रधानताहै। 

भरत की सत्तवातिरिक्तता आन्तरिक मनोवेगो को ल्प देने कौ कलात्मकं भौर प्रभाव- 
णाली नाटचविधि है । ये सात्विकं चिह् दुःख ओर सुख दोनों ही के हो सकते दँ । इसके अतिरिक्त 
नाटचकथा की पाँच अवस्थाभों ओर नाटचशास्त्र के प्रथम अध्याय में नाटच की व्यापक पृष्ठभूमि 
के विवेचन से भरत एवं पाश्चात्य नाटचशास्त्री एक-दूसरे के बहुत निकटवर्ती मालूम पड़ते है, 
क्योकिं भरत की हृष्टि में सुख-दुःख-समन्वित लोक का स्वभाव अंगादि अभिनयो से उपेत होने पर 
नाटय होता है।२ ओर अरस्तू की दृष्टि मे दुःखमूलकता नाटच के लिए श्रेष्ठ तत्त्व है । यद्यपि 
उत्तरोत्तर विकसित नाटयसिद्धान्त समन्वय (सुखात्मकता) का भी स्पष्ट संकेत करते हैँ । > 


सामास्पाभिनय ओर नर-नारी के सत्वज अककारं 


भरत ने सामान्याभिनय के सिद्धान्त का तात्विकं आकलन करते हए नारी एवं पुरुष के 
अलंकारो की परिगणना एवं विवेचना की है । उनकी दष्टिसे भाव, हाव, हैला तथा अन्य 
अयत्नज एवं स्वाभाविक चेष्टालंकारों द्वारा भावोंका प्रेषण होतादहै। ये अलंकार भाव ओर 
रस के आधार है । सात्विक भावतो मनुष्यके हृदय में सवेदन-रूप में व्याप्त हुँ, परन्तु दूसरा 
सात्विक भाव तो देहु-धमं के रूप में मनुष्यों मे वतंमान है।४ ये देहात्मक सात्विकं विभूतिर्यां 
शास्त्रीय दृष्टि से अलंकार हँ । इन सात्विक विभूतियों के दशन प्रायः उत्तम स्त्री-पुरुषो मे होते 
है । स्त्रियो की उत्तमता शगार रस मे ओर पुरुषों कौ उत्तमता वीर रस मेहोतीदहै। श्युगाररस 
स्त्रीगत होता दै, वीररस पुरुषगत, यह तो लोकप्रसिद्ध बात है । ये सत्वज देहाश्रित अलंकार 
उत्तम स्त्री-पुरुषों के अतिरिक्त अन्यत्र भी परिलक्षित होते हँ । सात्विक भाव तामस ओर राजस 
शरीरो मे भी असंभव नहीं है । समाज के निचले स्तर की स्त्रियों मे भी रूप-लावण्य की संपदा 
यदाकदा होती ही है ओर उनके अंगो पर चेष्टालंकार कौ शोभा होने पर उनकी भी उत्तमता 
का सूचन होता है । उनके समाज की अन्य स्त्रियो की अपेक्षा इनमें सौन्दयं की गुणशाली समृद्धि 
के होने से उनका सौन्दयं अन्यो की अवेक्षा अधिक उत्तमता का आधान करता हे । 

आचायं भटूतौत ओर शंकूक ने भी सात्विक भावों के प्रकाशन मे इन चेष्टालंकारों के 
महत्व को स्वीकार किया है । उनके विचार से पुरुष के उत्साह को सूचित करती हुई सात्विक 
विभूतियां तथा अंगनाओं के श्युंगार के अनुरूप उनकी विविध देहज-चेष्टाएं सामान्याभिनय कौ 
कोटिमेंही आती दह । ये चेष्टालंकार रूप-लावण्य आदि की तरह नितान्त अनभिनेय नहीं हँ । 
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४०२ भरत ओर भारतीय नाट्‌यकलां 


ये तो अनुभाव, शरीरके विकारदैँ। शरीरके विकार सामान्य अभिनयकी कोटिमेंहीहै। 
वाचिक, आंगिक, सात्विक भओौर आहायं अभिनयोँ के क्रम में समन्वित रूप में उनके प्रस्तुत होने 
पर सामान्याभिनय होता है ।१ 


आंगिक विकार 


नारियों एवं पुरुषों के आंगिक विकारो द्वारा सात्विक विभूति का प्रदशंन होताहै। 
नारियों के आंगिक विकार यौवन-काल में अधिक बढ़जातेहैँ।* भरतके अनुसारये आंगिक 
विकार तीन प्रकारके है--अंगज, स्वाभाविक ओौर अयत्नज । अंगज विकार के तीन भेद होते 
है-- भाव, हाव जौर हेला । सत्त्व तो आन्तरिक वृत्ति है, उसका प्रकाशन देह के माध्यम से होता 
है। सत्व से भाव, भाव से हाव ओर हाव से हेला, उत्तरोत्तर विकास की यही गति रहती दहै । ये 
एक-दूसरे से विकसित होते रहते हैँ ओर शरीर की प्रकृति में स्थित सत्त्वके ही विविधरूपरहैं।* 
भरत ने भाव शब्द का विष्लेषण करते हुए यह्‌ प्रतिपादित कियाहै किं वाणी, अंग, मूखराग 
ओर सत्व के अभिनय द्वारा कवि हृदय के सूृक्ष्मातिसृक्ष्म भावों (अथं) का जिससे भावन होता 
है, वही भाव होता है ।* यह भाव वासना-रूप मे मनुष्यमात्र के हृदय में वतं भान रहता ही है । 
अतएव कवि-कल्पित भावों को ही अपने विविध आंगिक विकारो द्वारा पात्र प्रस्तुत करता है ओर 
सहृदय प्रक्षक उस भाव का अनुभव करता है । हाव चित्त (सत्त्व ) से उत्पन्न होता है । नयन, 
भ्रू गौर चिबुक आदि आंगिक विकारो से युक्त प्रीवा के रेचक आदि द्वारा श्यंगार को अनुभूति- 
शीलता प्राप्त होती है। वही भावग्युंगार रस से उत्पन्न होने पर ललित अभिनयसे परिपूणं 
हो 'हेला' के नाम से अभिहित होता है । 'हिल' शब्द का अभिप्राय है भावकरण । हेला की स्थिति 
म मन श्यृगार रस से वेगवान्‌ हो उठता है ओर भाव का प्रसार अत्यन्त तीव्रता से होता है। सत्त्व 
के इन तीनों आंगिक विकारो द्वारा भावान्तगंत रति का उद्बोधन होता है । उसके उपरान्त मनुष्य- 
मात्र के मन मे उठने वाली भाव-लहरियाँ परम आनन्द का विषय होती हैँ । नारियों के लिएवे 
ही लोकोत्तर अलंकार है । अतिशयं आनन्द के लक्ष्य ओर परम पवित्र भीहैं। 


नारियों के स्वाभाविक ओर अयत्नज अलकार 


स्त्रियो के स्वाभाविक ओौर अयत्नज अलंकारो द्वारा उनके मनोभावों का प्रदशंन होता 
है । लीला, विलास, विच्छति, विश्रम, किलक्रचित्‌, मोटायित, कुट्रमित, बिन्बोक, ललित ओर 
विहृत ये दस तो स्वाभाविक अलंकार हैँ । इन स्वाभाविक अलंकारो दारा नारियाँ, प्रेम, मिलन, 
विदछछोह्‌, मान, ईर्ष्या आदि की विविध परिस्थितियों में अपने हृदय की सुकुमार मनोदशाओं को 
सहज रूप मे सृचन करती हँ । ५ इनके अतिरिक्त शोभा, काति, दीप्ति, माधूयं, धेयं, प्रगल्भता ओर 
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उदारता ये सात अयत्नज अलंकार हैँ । नारी के सौन्दयं के ये प्रतीक हैँ । शोभा, कांति ओर दीप्ति 
नारी क सहज-सौन्दयं, काम-मावना ओर उपभोग की उत्तरोत्तर विकसित होती हई वृत्तियो कौ 
अवस्थाणे है । क्रोध आदि की विपरीत परिस्थितिमे भी चेष्टामें सुकृमारता होने पर माधुयं 
होता है । उद़तता ओर अभिमान से रहित स्वाभाविक चित्तवृत्ति धैयं कौ होती है । काम-कलाओं 
का निर्भीक प्रयोग ही प्रागल्म्य' होता है। ई्या आदि की उत्तेजनापूणं दशा में भी उदार वचनो 
का प्रयोग ओौदायं होता है । १ अयत्नज अलंकारो कौ संख्या सात ही हो यह आवश्यक नहीं है । 
शाक्याचायं राहृल, सागरनंदी ओर मातृगुप्त आदि ने मौर्या, मद, परितपन ओौर विक्षेप आदि 
को भी अयत्नजके रूप में स्वीकार कियाहै।2 


पुरुषों के सत््व-मेद 

नारियों के सत्त्व-मेद के समान ही पुरुषों के भी सत्त्व-भेद होते हैँ । ये निम्नलिखित ह-- 
शोभा, विलास, माधुयं, स्थैयं, गाम्भीयं, ललित भौदायं ओर तेज । 

उपर्युक्त सत्त्व-मेद नारियों के अयत्नज अलंकारो कौ परम्परा मेहै। शोभा, विलास, 
माधुय, स्थेयं जौर गांभीयं भादि नाम दोनों मे समान है । परन्तु नाम-साम्य होने पर भी पुरुष 
एवं स्त्री के इन अलंकारो मे निहित विचार-ततव सुतरां पृथक्‌ है । नारी के अयत्नज अलंकारो मे 
शारीरिक सुकूमारता आदि का सूचन होता है ओर पुरुषों के सतत्व-भेद से उनकी मानसिक विभूति 
के दशन होते दै । नारी मे भावों की सुकुमारता, लालित्य जौर विलासपूणं चेष्टाओं द्वारा सौन्दयं 
का मोहक प्रसार होता है । पुरुष मे वीरता, तेज, उत्साहं ओर स्थिरता एवं गम्भीरता आदि के 
द्वारा उसके पौरुष का प्रभाव समृद्ध होता है 1‡ 


ल्ारीर अभिनय 


भरत ने सत्वज अभिनय के अतिरिक्त सामान्याभिनय अध्यायमें शारीर अभिनयोंका 
वर्गीकरण ओर विश्लेषण किया है । भरत की हृष्टि से समानीकृत शारीर अभिनय छः प्रकार का 
होता दै--वाक्य, सृचा, अंकुर, शाखा, नाट्यायितत जौर निवृत्य॑कूर । “ 

बाक्ष्य : वाक्य शारीर या दूसरे शब्दो म वाचिक अभिनय ह । विविध रस एवं अथं से 
युक्त गद्यमय अथवा पद्यमय एवं संस्कृत अथवा प्राकृत भाषा युक्त वाक्य (काम्य) का अभिनय 
वाक्य अभिनय होता है । यह्‌ वाक्याभिनय गद्य-पद्य एवं संस्कृत-प्राकृत भेदसे चारप्रकारकाहो 
जाता है । सात्विक अंगों द्वारा वाक्य अथवा वाक्याथं का सूचन पहले हो जाता है तब वाक्या- 
भिनय का प्रयोग होने पर सूचा शारीर अभिनय होता है। इस प्रकार का अभिनय गीत ओर 
नृत्य मेँ प्रयुक्त होता है । सूचा की पद्धति में हृदयस्थ भावों काआंगिक अभिनय द्वारा प्रदशंन होने 
पर अंकूराभिनय होता है । यह अभिनय-परक्रिया नूत्य के लिए उपयुक्त होती है । अंकुर को निपूण 
प्रयोक्ता कार्यान्वित कर सकते हैँ । उपजीव्य तो कवि-वाक्य ही है, प्रयोक्ता कल्पना से उसे प्रभाव- 

१. ना० शा० २२।१६-३२ (गा० श्रो° सी०)। 

२. श्र भा० भाग ३, १० १६३ । 
३. ना० शा० २२।३२-४१ । 
४, ना० शा० २२।४३ (गा श्रो सी) । 
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४०२४ भरत भौर भारतीय नाट्यकला 


शाली बनाता है । शिर, मुख, जंघा, उर, वाणि ओरपादके द्वारा यथाक्रम अभिनय होने पर 
शाखा अभिनय होता है । भरत ने इन अंगोागों के अभिनय-विधान के क्रम मे इनके एक-दूसरे के 
अनुसारी होने का विधान किया है, अन्यथा ताट्या्थं के बोध करी परिकल्पना ही नहीं कीजा 
सकती । पसे अभिनयो के साथ पाट्यका भी प्रयोग हुआ करता है । प्रयोक्ता अभिनेताओं के 
प्रवेश से पूर्वं समय-यापन के लिए नाट्य के आरम्भ मे नृत्यं ओर गीत का प्रयोग किया जाता है । 
भव ओर र से प्रेरितं हर्ष, रोष ओर शोक आदि के सन्दभं मे घ्रुवा-गानमें जो अभिनय सम्पा- 
दित होता है वह भी नाद्‌यायित होता है । जब दूसरे केद्वारा उच्चरित वाक्यों को दूसरा (पात्र) 
'सूचा' अभिनय द्वारा प्रस्तुत करता है तो निवृत्यंुर होता है 1 ` 


वाचिक अभिनय के बारह रूप 


इन अभिनय-क्रियाओं का सम्बन्ध भवो भौर रसो से है जो नास्कों के मुख्य प्रतिपाद्य 
विषयके रूप में वर्तमान रहते द । वाचिक का अभिनय निम्नलिखित बारह प्रकार सेहो सकता 
है : आलाप, प्रलाप, विलाप, अचला" संवाद, अपलाप, सन्देश, अतिदेश, निर्देश, व्यपदेश ओर 
ञ्जपदेश । इन बारह प्रकार के वाचिक अभिनयकेरूपोद्रारा वाक्याभिनय अथवा छहों शारीर 
अभिनयो की योजना होती है। ये सामान्याभिनय रूप होने के कारण सबमे समान रूप से वतं- 
मान रहते है 1 


वाचिक श्रभिनय के अनगिनत्त भेद 


वाचिकं अभिनय का विवेचन भरत ने अन्य प्रकार से भी किया है । उसके अनुसार उसके 
प्रत्यक्ष, परोक्ष, आत्मस्थ, परस्थ तथा शरुत, व्त॑मान भौर भविष्यत्‌ काल-कृत भेद सात होते दै ।‡ 
सामान्याभिनय का णारीर भेद मुख्यतः इन सात प्रकारके भेदोमे विभाजित हौ सकता है। 
अभिनवगुप्त ने शारीर अभिनय (*वाक्याभिनयः') के एक सौ चवालीस भेदो की परिकल्पना की 
है । आलाप आदि बारह तथा ब्रत्व<' परोक्ष, आत्मस्थ ओर परस्थ नामक चार भेदो को काल- 
कृत “भूत' आदि से गणन करने प्रये भेदभी बारह हो जाति है । इन बारहो को परस्पर गुणन 
करने से वाक्याभिनय के एक सौ चवालीस मेद होति है । संस्कृत-प्राकृत आदि भेदो के गुणन करने 
से तो वाक्याभिनय के ६५२ भेद होते ह ओर इनका भी यदि सूचा के दो भेद वाक्य ओौर वाक्याथं 
से गुणन किया जाय तो कुल १९०४ भेद होति है । इस प्रकार शारीर के अन्य चार मभेदोंमें अंकुर 
क मेद वाक्याभिनय के समान ही होते है । शाखा, नाट्यायित ओर निवत्यंकुर के भेदो के परस्पर 
गुणन से अभिनवगुप्त के मत सेतो श्षतकोटि भेद होति है । उन्होने शंकुक के इस मत का खण्डन 
किया है कि सामान्याभिनय के शारीर भेदके कुल चालीस हजार ही भेद होते है । इन्हीं केद्वारा 
राश्रित अभिनयो को पूणेता प्राप्त होती है ।४ पर यह सब शास्त्रीय महत्त्व काही है। 
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सामान्याभिनय ४०५ 


नाट्य के दो रूप आम्यन्तर भौर बाह्य 


शिर, हाथ, कटि, जंघा, उर्‌ मौर पाद के अभिनय-व्यापारोंका समीकरण होने प्र 
सामान्याभिनय होता है । रस-भाव-समन्वित, ललित हस्त-संचार एवं मृदल आंगिक चेष्टाओं से 
युक्त अभिनय का प्रयोग उचित होता है । अनुद्धत, असं भ्रान्त, अनाविद्ध अंगचेष्टाओं से युक्त, 
लय, ताल ओौर कला कै प्रमाणो से नियत, पदालाप का सुविभाजन, अनिष्टुर ओर अनाकूल 
अभिनय होने पर "आम्यन्तर' नाट्य होता ह । नाटूयशास्तर मे अभिनय के लिए निर्धारित लक्षणों 
का अनुसारी होने से यह नाट्य-आाभ्यन्तर या शास्व्रानृसारी होता है । परन्तु अभिनय में स्वच्छ 
न्दता से गति ओर चेष्टा का प्रयोग होता हो, गीत ओौर वाद्य अनुबद्धन हों तथा अन्य अभिनय 
की प्रक्रियाये भी विपर्यस्त हो, तो वह नाट्य-प्रयोग शशास्त्र-बाह्य' होने से बाह्य होताहै।' 
आचार्यो द्वारा निर्धारित नियमों की अपेक्षा किये बिनाही इन बाह्य नादट्य-प्रयोगों मे शास्र 
बहिष्कृत परम्पराओं का अनुसरण होता है। भरतके कालम प्रयोगकीयेदो परम्परायें वतमान 
थीं । एक में शास्तरानुमोदित नाद्‌ूय-नियमों का प्रयोग होता था तथा दूसरी मे शास्त-बहिष्कृत 
नियमों का अनुसरण किया जाता था ।२ इन सब विभिन्न विषयों के आकलन का यही जभिप्राय 
है कि सामान्य अभिनय में विभिन्न प्रकार कौ अभिनय-विधियों का समानीकरण ओौर एकोकरण 
होता है । सामान्य अभिनय जालात चक्रमंडल' की तरह अपने-आप मे सब अभिनयो को समाहित 
कर प्रयोग के लिए भूमि प्रस्तुत करता है। इस अभिनय में शास्त्रान्‌ मोदित, आचार्यो द्वारा 
निर्धारित अभिनय की परम्पराओं का प्रयोग होता है । शास्र-बहिष्कृत स्वच्छन्द अभिनय के लिए 
कोई स्थान नहीं है ।3 


विषयों का प्रत्यक्षीकरण ओर नाटच 


नाट्य सुखदुःखाटमक लोक-जीवन का कलात्मक प्रतिरूप है । स्वभावतः लौकिक विषयों 
का पचेन्दरियों द्वारा प्रत्यक्षीकरण, उसकी अभिनय-विधि, मन का इन्द्रियो द्वारा सम्बन्ध, इन्द्रियों 
के आकषण ओर विकषंण आदि के द्वारा हृदय-स्थित सत्त्व का प्रकाशन आदि मनोवैज्ञानिक विषयों 
का भरत ने नाट्य-प्रयोग कै क्रम में विवेचन ओर स्पष्ट सिद्धान्तो का निर्धारण किया है । विभिन्न ब 
लौकिक विषयों का इन्द्रियों द्वारा प्रत्यक्षीकरण होने पर नाट्य कौ सारी प्रक्रिया गतिशील होती ` 
है । अतः नाट्य-प्रयोग की दृष्ट से इन सिद्धान्तं के विवेचन द्वारा भरत ने नाद्य-्योग के क्षेत्र ` 
म अत्यन्त महतत्वपूणे देन दी है । 


इन्द्रियों के संकेतो हारा भावों का अभिनय 


इन्द्रियों दवारा शब्द, रूप, रस, गंध ओर स्पशं के प्रति कसी प्रतिक्रिया अभिनीत होनी 
चाहिये इसका सुस्पष्ट निर्धारण भरत ने लोकाचार के आधार परकियादहै। दृष्टि को पाइवंमें 


ज ~ 
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३. अअर० भा०।भाग्‌ ३, ¶० १८० । 





४०६ भरत ओर भारतीय नाट्‌यकला 


करके, शिर को पाश्वंगत ओर तजंनी अंगुली को कान के पासले जाने से शब्द-श्रवण का अभिनय ` 
होता है । आंखों को किचित्‌ संकुचित भौँहों पर बाकापन, कषे ओर कपोलके स्पशं से स्पश्ेका 
अभिनय होता है । हाथ को पताका मुद्रामें मूरधस्थ कर अंगुलि को किचित्‌ गतिशील कर ओर ` 
किसी लक्ष्य को निनिमेष भाव से नयनो से देखने पर रूप-दक्शंन का अभिनय होता है । दोनों नेत्रो 
को आकुचित ओौर नासिका को उत्फुल्ल कर एकं उच्छवास से रस ओर गंधके प्रत्यक्षीकरण का 
संकेत होता है । अंगोपां गों परं प्रकट ये अनुभाव पचो इन्द्रियों के विषयो का संकेत करते हँ । 
वस्तुतः इन विषयों का ज्ञान तो मन को ही होता है परन्तु माध्यम इन्द्रियां ही रहै । इन्द्रियों के 
माध्यम से मन ही इनका प्रत्यक्षीकरण करता है । ओर मनोदशा के अनुरूप ही इन्द्रियो द्वारा 
विभिन्न इष्ट-अनिष्ट प्रतिक्रियाये प्रतिफलित होती हँ । " 


इन्द्रियां ओर मन 


भरत ने इन्द्रियो, इनके विषयों ओर मन के परस्पर सम्बन्धो पर भी सूत्र-रूप मे विचार 

किया है । उन्होने सामान्याभिनय के विवेचन के प्रसंग मे आरम्भे ही यह स्पष्ट कर दियाहैकि. 
सब अभिनयो के माध्यम से मनुष्य के 'सत्त्व' (हृदयस्थ भाव) का ही प्रकाशन होता है । यहां इसी 
महत्वपूणं विषय का पूणं स्पष्टीकरण कियागया है । भरत की दृष्टि से इन्दियों द्वारा जिन अनुभावो 
करी व्यंजना होती है वे अनुभाव मात्र इन्दरियोके ही नहीं है, वे इन्द्रियसहित मनके हँ । इन्द्रियां तो 
मन की सुख-दुखातमक प्रतिक्रियाओं > प्रतिफलन के साधन है । इन्द्रियो के माध्यम से मन इष्ट- 
अनिष्ट भावों का अनुभव करता है ओर उन्हीं के द्वारा वह अभिव्यक्ति भी प्रदान करता है। मन 
से विच्छिन्न होने पर स्वतंत्र रूप इन्द्रियों को कोई अनुभव नहीं होता । यही कारण है कि मन यदि 
किसी गम्भीर चिन्ता मे निमग्न रहता है तो सम्मुख स्थित विषयो का प्रत्यक्षीकरण नहीं होता । 
वस्तुतः मन के माध्यम से ही निविकारात्मक आत्मा से भी इन विषयों के प्रत्यक्षीकरण का सुक्ष्म 
सम्बन्ध स्थापित हो जाता है । भारतीय दशंन एवं उपनिषदों में इन्द्रियो, मन एवं आत्मा के पर- 
स्पर सम्बन्धो एवं उत्तरोत्तर विकासशील अवस्थाओं पर बडी गम्भीरता से विचार कियाहै। 
कठोपनिषद्‌ के चिन्तक ऋषि के अनुसार इन्द्रियो से परे मन ओर मन से परे बृद्धि ओर बुदधिसे 
५ श्र परे आत्मा का स्थान है ।3 यद्यपि स्वयं इन्द्रियां भी बड़ प्रबल होती रै, मन को विषयों की ओर 
# भ्रवत्तकरतीटै। मन लौकिक विषयो का प्रत्यक्षीकरण या अनुभव इन्हीं पाच इन्द्रियों दारा 
करतां है । इन्दिया तो मन तक विषय-गत अनुभूति (रस) क प्रवेश के मागार ह । भावों के 
स्पन्दन ओर कम्पन तो वस्तुतः उस मानस-सागर में ही होते है। सांख्य ओर वंशेषिक दशंनों वे 
अनुसार भी मन ओर दद्वियो का यही सम्बन्ध है । इद्रिया प्रत्यक्षीकरण का माध्यम हैँ भौर वास्तव 
मेमनहीतो इन विषय-रसों का अनुभव करता है । भतः नाट्य मे पंचेन्द्ियो द्वारा जो विविध 





१. शब्द स्पशं, रूपं च रसं गंधं तथैव च । 
च, रि 
इन्द्रियाणीन्द्रियाथाश्च मावर भिनयेत्‌ बुधः । ना० शा० २२।८१-५ (गा० ्रो° सी०)। 
२. इ्दिय थः सुमनसो भवन्ति ह्यनुभाविनः । 
व वेत्ति ह्यमनाः किंचिद्‌ विषयं पचधागतम्‌ ।। ना० शा० २२।८७ (गा नो ° सी)° । 
३. इद्द्रियाणी पराख्याहुः इन्दियेभ्यः पर्‌ मनः । 
मनसस्तु परा बुद्धिः यो बुः परतस्तु सः ॥ गीता ३।४२) क° उप ३।४। 
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ृष्ट-अनिष्ट या तटस्थ भावों का अनुभाव दिलाई देता है, वस्तुतः उसमे मन के भाव ही प्रकट 
होते हैन कि इन्द्रियों के ।› 

अभिनय की हृष्टि से मनके भाव तीन प्रकार के होते हदष्ट, अनिष्ट ओर मध्यस्थ 1 
इष्ट भाव का प्रकाशन गात्रो के प्रह्लादन, रोमांच ओर मुख की प्रसन्नता से होता है । यदि शब्द, 
रूप, रस ओर गन्ध आदि विषय इष्ट होते ह तो उसके प्रति सौख्य (सामृख्य) भावका प्रद्शंन 
होता है। शिर को प्रत्यावृत्त (घुमाकर ), नेत्र ओर नाक को पीय की ओर आकर्षित करने, 
उधर न देखने से अनिष्ट भाव का अभिनय होता है । न तो अत्यन्त इष्ट हो न अत्यन्त जुगुप्सा का 
भावदहोतो मध्यस्थभावका प्रदणंनहोताहै।ः 


सब भावोंके मूलम काम भाव 


भरत ने भावों के अभिनय सम्बन्धी सिद्धान्तो का आकलन करते हृए इन्द्रियाय, इन्द्रियां 
ओर मन के परस्पर सम्बन्धो पर विचार करते हुए एकं अत्यन्त महत्वपूणं विषय का निरूपण 
किया है जिसका सम्बन्ध नाट्यशास्त्र एवं मानसशास्त्र दोनोंहीसे समान रूपसेहै। भरतने 
इस विषय का समारंभ करते हुए परतिज्ञा प्रस्तुत की है कि “सब भावोंकी निष्पत्ति काम से होती 
हे ।' भाव इच्छा गुण-संपन्न होने पर अगणित रूपों में परिकल्पित किया जाता है ।> अतएव 
धर्मकामः, अथंकाम, ग्छंगारकाम ओौर मोक्षकाम आदि अनेक रूपो के हमे भाव के दशेन होति है । 
यों तो मनुष्य की इच्छाओं की कोर सीमा नहीं है भौर तदनुरूप भावों का संसार भी विशाल 
हे । मनुष्य की प्रवृत्ति काम के अतिरिक्त धमं, अथं बौर मोक्ष की ओर भी होती है परन्तु स्व्री- 
पुरुष के भावों के योग तत काम की प्रधानता रहती है । वस्तुतः काम की प्रधानता नाद्य मेही 
नहीं समस्त लोक मेँ है । यह कामभाव तो समस्त ज्ञानलोक को आच्छन्न किये रहता है । 

आरतीय श्ितकों ने स्वियौ मे पुरुषों का ओर परुषो मे स्त्रियों काजो परस्पर स्वाभा- 
विक स्नेह है उसको काम कहा है । स्त्री ओर पुरुषके इस स्वाभाविक आकषण ओौर पारस्परिक 
स्नेह से प्रजनन आरम्भ होता है ।* भरत करी दृष्टिसेस्त्रीओौर पुरुष का यहयोगही काम होता 
है ।* सुख-दुःखात्मक लोक के जीवन में काम की प्रबलता रहती है, क्योकि व्यसन (विपत्ति या 
दुःख) मे भी काम सुखदायक ही होताहै। स्त्रीओरपुरुषका संयोग रति-सुख देने वाला है । 
उपचारत होने पर वही श्छुंगार रस केरूपमे परिणत होता है तथा भमंद आनन्द का सुजन 
करता है । अतः लौकिक जीवन मे काम की प्रधानता है । नाट्य के लोक-जीवन का प्रतिरूप होने 
से उसमे भी काम की प्रधानता रहती ही है । 





१. श्र० भा० माग ३, १० १८४ । 
२, ना० शा० २।८८-६२ (गा० भो० सी ०) । 
३. प्रायेण सर्वभावानां कामान्निष्पत्तिरिष्यते । ना० शा० २२।६५ । 
४, स्त्रीषु जातो मनुष्याणां स्त्रीणां च पुरुषेषु वा । 
परस्पर कृतः स्नेहः स काम इस्यमिधीयते । शाङ्ग धर १।६। 
५. स्त्रीषुसंयोस्तु यः योगः स काम इत्यभिधीयते । ना० शा २६।६६ । * 


४०८ भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


काम-भाव को सुखमूलकता 


कामरूप इच्छा तो समान रूप से सुखसाधन या सुख के लिए होती हे । धमं ओर अथं तो 
स्वयं सुख रूप नहीं, बल्कि सुख के साधन ह । साक्षात्‌ धमं के द्वारा अप्सरा आदि अनन्त सुख- 
साधनों का उपार्जन होता है । मोक्ष का सम्बन्ध लौकिक विषयों से विरक्तिरूप आत्मिक साधनों 
से है । लोक-हृदय उस पर मुग्ध नहीं हो सकता । नर-नारी का मिलन सुख का साधन ही नहीं 
स्वयं सुख-रूप है । मनुष्य के मन-प्राण मे उस सुख-प्राप्ति कौ सहज कामना रहती हं । इसी अथं 
ते भरत ने "काम" शब्द का प्रयोग कियादहै। इस काम-भाव से सारां लोक अनुरजित रहता है । 
कामंदक का यह कथन नितान्त उचित हीह कि नारी यह नाम ही आह्लादक है।* अतएव 
भरत ने स्त्रियों को सुख का मूल माना है । नर-नारी के काम-भाव के अभिनय म लोक-हृदय कौ 
सहज संवेदना उच्छवसित होती रहती है । अतएव काम-भाव सद्यः तथा सहृदय-संवेद्य भी होता 
है । स्त्री-पुरूष की मिलन-कामना मार के रूप मेँ परिणत होती है । समस्त लोक का जीवन 
सुख-दुःखात्मक दै । परन्तु उसमे दुःख ओर व्यसनमे भी काम-भाव की महिमा से जीवन आनंदानु- 
रंजित रहता है ।२ इच्छा मात्र होने पर यह काम नाव मनुल्य के हृदय में उत्पन्न होता है । काम 
भव के परिपल्लवित होने पर स्त्री ओर पुरुष का हृदय परस्पर आत्मा्पण की बेसुधी में तल्लीन 
हो अहंभाव खोकर प्रेम कौ एकता मरे निमग्न हो जाते है । 3 आचाये विश्वनाथ के शब्दो में राज्य 
का सार पृथ्वी है, पृथ्वीका सार नगर है, नगर का सार महल है, महल का सार शय्या (तल्प) 
ओरं तल्प का स्वस्व वारांगना के अंग हे" 

काम-भाव की सुखमूलकता ओौर प्रधानता के भस्त-प्रतिपादित तारिक विचार का 
समर्थन वाल्मीकि-रामायण से भी होता है । स्वयं राम ने अपने वनवास के आरंभ काल में दशरथ- 
कंकेयी के सम्बन्धो की याद कर अपना यह क्षोभपूणं मत प्रकट किया है कि मनुष्य-जीबन मे अन्य 
पुरुषार्थो की अपेक्षा काम ही प्रान है ।< 


पफ़रायड को मार्यता 


मनोविश्लेषणवाद के महान्‌ प्रवतंक फ़्ायड ने काम-भाव कौ प्रधानता का प्रतिपादन 
किया है । साधारण अर्थं मेंकामकाभाव होता है विलिग (देदरोसेक्युजल ) व्यवहार, जिससे 
संतान उत्पन्न होती है । पर यह तो कामवृत्ति की अन्तिम तथा परिपक्व अवस्थादहैनकिप्रारभिक 
अवस्था । वैज्ञानिक दुष्टि से काम का अथं है शारीरिक अंगोंका सख तथा कोई भी व्यवहार 
जिसका सम्बन्ध लैगिक प्रक्रिया से हो अथवा वह्‌ व्यवहार जिसे प्रेम के अन्तर्गत लाया जां सके, 
इस प्रकार चुम्बन एवं अन्य लिग-व्यापार भी उसी प्रकार कामात्मक होति ह जसे युवक-युवती 














१. स्वस्यैव हि लोकस्य सुखदःखनिवद णः । 

भूयिष्ठं दृश्यते कामः ससुखं व्यसनेस्वपि। ना० शा० २२।९९-९७। 
२. तेन च सर्वोऽ्योऽनुरज्यते । स्त्रीतिनामापि संहादीति । कामद्क ४।५२ । 
३. यः स्त्री पुरुष संयोगो रति संमोगकारकः। 

स शगार इतिक यः उपचारतः शुभः । ना० शा० २२।६८ । 
४. सान्द०। , 
५. काम एवार्थधमस्यां गरीयानिति मे मतिः। बा० रा० ्र° ५३-६। 
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का त्रेम-भाव काम-व्यवहार कहा जाता है। वाममागियों की रति-क्रीडा, सामान्यो का प्रेम- 
व्यवहार तथा शँशवकालीन त्रेम-व्यवहार काम की व्यापक परिभाषा मे समाविष्ट होते ह । फ़रायड 
के व्यापक अथं मे देशप्रेम, साहित्य-प्रेम, रामभक्ति, पितुस्नेह, चुम्बन ओर गुदात्मक आदि 
सब कामवृत्ति के विभिन्न रूप ह। कामवृत्ति स्वदेह काम ( ओटोदइरोटिञ्म), अपर काम 
(एलो रोटिउ्म), मौखिक काम, गुदाकाम, लगिक काम, आत्मरति, अपोषक अनात्म रति 
के रूप में मनुष्य जीवन मे व्याप्त रहता है । वस्तुतः यह्‌ काम अदम्य ओर अजेय शवित है जिससे 
अत्यन्त पनीत ओौर कुत्सित कमं भौ संभव होता दै" 


समाहार 


भरत ने इस संपूणं प्रश्न पर लोकजीवन कौ व्यावहारिकता की दृष्टि से विचार किया 
है । नाट्य ओौर लोक-जीवन एक-दूसरे के अत्यन्त निकट हँ । अतः लोक-जीवन को नादट्ूयमं 
प्रस्तुत करते हुए काम करी प्रधानता स्वीकार करना यथार्थता की स्वीकृति है । लोक-जीवन में 
घर्म, अथं ओर मोक्ष का भी महत्त्व है, परन्तु नर-नारी के जीवन तरे काम-भावना सहज भावस 
वतमान रहती है । उसी भावना से प्रेरित हो इस चराचर सृष्टि का विकास हो रहा है । नाट्यं 
नर-नारी के सहज सम्बन्धो, उनकी मानसिक क्रिया-प्रतिक्रियाओं को यथावत्‌ प्रस्तुत करनाही 
भरत का लक्ष्य है । 

भरत ते सामान्य अभिनय के अन्तमंत अभिनयो का समानीकरण, सात्विक भावों का 
प्रकाशन, सत्त्व ओर मन का सम्बन्ध, इन्द्रियो, इन्द्रियार्थ जौर मन एवं आत्मा की क्रिया ओर 
प्रतिक्रियाओं का प्रतिफलन तदनुरूप अभिनय आदि अत्यन्त महत्वपूणं विषयों का विवेचन 
कियाद) 
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^कामस्तत्रे समवक्तताधि मनसो रेनः प्रथमं यदासीत । सोऽकामयत बहुस्यां प्रजायेति ।- वेद 
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चित्रापिनय 


स्वरूप, सीमा ओर परस्परा 


स्वरूप- भरत ने चित्राभिनय का स्वतन्त्र रूप से पच्चीसर्वें अध्याय में विवेचन किया 
है । सामान्याभिनय की अपेक्षा यह भिन्न है। यह दोनों की परिभाषाओं से भी स्पष्टहै। 
सामान्याभिनय का सम्बन्ध चारों प्रधान अभिनयोंसेहै, चित्राभिनय का मुख्यसूपसे आंगिक 
अभिनय से ।' यद्यपि इस भिन्नता के आधार को मनोमोहन घोष महोदय सवंथा अस्वीकार करते 
है । उनकी दृष्टि से चित्राभिनय में प्रत्यक्ष या अप्रत्यक्ष मुद्राओं द्वारा चित्रात्मक प्रभाव का सूजन 
होता है । अभिनवगुप्त की दृष्टि से विभिन्न अभिनयो का इसमे व्यामिश्रण होता है ।२ वस्तुतः 
नाट्य-प्रयोग को कल्पना-सम्‌द्ध एवं प्रभावशाली रूप में प्रस्तुत करने के लिए आंगिक एवं विभाव 
आदि अभिनयो के सम्बन्ध में कुछ विशिष्ट विधियो, प्रतीकं ओर कल्पनाओं का विधान भरतने 
किया है । इनके समुचित प्रयोग से अभिनय में वैचित्य भौर सौन्दयं का सृजन होता है, इसीलिए 
इस नयी अभिनय-विधि का विधान किया गया है । 

सौमा-- यद्यपि आंगिक अभिनय के माध्यमसेही चित्र अभिनयको रूप दिया जातादहै 
परन्तु इसकी सीमा बहुत व्यापक है । इसके द्वारा प्रभात, संध्या, रात्रि, सूयं ओर चन्द्रका 


१. (क) सामान्याभिनयो नाम शे यो वागंग सत्वजः । ना० शा० २२।१ (गा० श्रो प्ती°) । 
` (ख) श्वगाषभिनयस्येव यो निशेषः क्वचित्‌ क्वचित्‌ । 
श्रनुवत उच्यते चित्रः स चित्राभिनयः स्मृतः । ना° शा० २५।१ (गा० श्रो सी०)। 
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11€ 11118 01198४8. एप {118 ५0८8 101 2006817 0 ०6 6०0४1012. {116 
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--)4. 14. ७1080, कवि, $. (ह. 11905. }) ए. 493 ००११०166. 
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उदयास्त, नदी, समुद्र, पव॑त ओर जल-प्रलय आदि प्राकृतिक विभूतियों की भन्यता ओर विराटता, 
हेमन्त, शिशिर, ग्रीष्म, वसन्त आदि ऋतुओं कौ मनोहारिता ओर मनुष्य की विभिन्न मनो. 
दणाओं को रूप दिया जाता है । प्रकृति के नाना रूपों ओर मन की विभिन्न अन्तदंशाएं इस 
चित्राभिनय की पद्धति से प्रत्यक्षवत्‌ वहाँ प्रस्तुत होती हैँ । भरत की दृष्टिसे जनांतिक, अपवारित, 
स्वगत ओर आकाशवचन की नाट्यधर्मी विधियां इसी चित्राभिनय पद्धति के द्वारा नाद्य ५ 
भरयुक्त होती है । अतः प्राकृतिक पदार्थो, ऋतुं की सुन्दरता ओर भव्यता तथा मनुष्य को 
मनोदणा आदि सवके प्रदर्शन करने के कारण इसका क्षेत्र अत्यन्त व्यापक है । 
परपरा चित्राभिनय की परंपरा भरत ने आरम्भ की, अभिनवगुप्त ने उसकी स्वतंत्र 
सत्ता ओर उपयोगिता का समथन किया है । भोज ने भी किचित्‌ दुबल स्वर में षोढा अभिनयमें 
चित्र अभिनय को मान्यता दी है । परन्तु वे आंगिक अभिनय से इसे भिन्न नहीं मानते । + यही 
कारण है कि रामचन्द्र-गुणचन्द्र ने इसका खण्डन किया है ।२ धनंजय, विश्वनाथ ओर हिगभूपाल 
आदि आचार्यो ने इसका उल्लेख तक नहीं किया है । यद्यपि धनंजय ते चित्राभिनय के अन्तगंत 
प्रतिपादित जनान्तिक, स्वगत आदि का विवेचन कथावस्तु के तीन अंगों के अन्तर्गत किया है । 
इन्हीं आचार्यो के स्वर में राघवन्‌ भी इसकी स्वतंत्र सत्ता स्वीकार करनेके पक्षमे नहीं है।" 
परन्तु इस अभिनय-विधि में कल्पना ओर प्रतीक का जैसा समुचित विधान किया गया है तथा 
उसके प्रयोग के अभिनय मे सोन्दथं ओर चमत्कार का जंसा समावेश होता है उसको द्ष्टिमें 
रखकर इसकी स्वतंत्र उपयोगिता तो अस्वीकृत नहीं की जा सकती । 


चिन्नासिनय की लोकात्सकता 


प्रकृति एवं लोक-जीवन पर आधित चित्राभिनय मे कल्पना ओर अनटुभूतिशीलता का 
म्मस्पशी सामंजस्य रहता है । लोक-जीवन का सुख-दुःखात्मकरूप ही तो नाट्य मे प्रतिफलित 
होता है प्रयोगकाल मे लोक-परंपरा ओर प्रकृति-जीवन के विविध रूपों से अनुप्राणित रहने पर 
ही कवि या प्रयोक्ता की समृद्ध कल्पना प्रक्षकं के लिए ग्राह्य ओर संवेद्य होती है । वस्तुतः समृद्ध 
कल्पना ओर अनुभूतिशीलता दोनों अनुबद्ध हो नाट्यमें गति ओर प्राणदेतेर्हँ। इस प्राणका 
खरोत सुख-दुःखात्मक लोक-जीवन ही है । जीवन कौ विभिन्न परिस्थितियों, विविध भावों तथा 
शीलवैचित्य की भूमिका में मनुष्य की जैसी आंगिक प्रतिक्रिया प्रकृति ओौर शेष-जगत्‌ के पदार्थ 
के प्रति होती है उसी को कलात्मक ओर नाट्य-रूप दिया जाता है। रंगमंडप पर उसे प्रस्तुत 
करते हए उसमे चित्र के समान साक्षात्कार-सा आनन्द आता है। यद्यपि वे वस्तुएं प्रत्यक्ष रूप 
म प्रस्तुत नहीं भी होतीं । अतः चित्राभिनय मे कल्पना ओर अनुभूतिशीलता दोनों का योग 
रहता है ओर यह लोकानुप्राणित रहता हैः ५ लोकविच्छिन्न नहीं । 





१. सरस्वती कंडाभरण २।१५० । 
२. यस्तु पंचमः चित्राभिनयः प्रोक्तः सोऽप्यंमोपांगकम विरोष रूपत्वात्‌ शरांगिक एवान्तमेवति । 
| ना० द०, प० १९६१ । 

३. द० रू० १-६३-9, सा० द ° &।१६१ । 

४, वी० राघवन्‌ : भोजाज्ञ शगार प्रकाश, १० ६०४ । 

५. लोकसिद्धं भवेत्‌ सिद्धं नादयं लोकात्मकं तथा । ना° शा० २५।१२६ (गा भ्रो० सी०) । 








४१२ भरत ओर भारतीय नादट्यकला 


चिन्राभिनय में प्रतीकविधान 


कथावस्तु के आग्रह से नाट्‌य-प्रयोग के क्रम मे वर्षा, जल-प्रलय, हाथियों जर मृगाका 
आवेट, सिहशावकों के साथ खेल-कुद, ऊबड़्-खाबड भूमि पर रथों की तीत्रगति, चाँदनी ओर 
खिलती धूप आदि का रंगमंच पर प्रयोग एक जटिल समस्या बेनी रहती है । प्राचीन भारतीय 
तारको मे लौकिक ओर प्राकृतिक पदार्थो एवं व्राणियों को स्थान दिया गयाहै। अभिज्ञान- 
शाकुन्तल में नायक रथारूढ्‌ हो मृग का आखेट करता है । हाथी लताप्रतानों मे उलक्षता है ओर 
हरिणो के क्ंड शान्त उपवन मे चौकंडी भरते फिरते है । १ नदी ओर उपवनों की रमणीय 
दृश्यावली आती है । प्रसाद के नाटक चित्राभिनय की प्रयोग-पदधति के लिए प्रचुर सामग्री प्रस्तुत 
करते है । केवल चन्द्रगुप्त में ही प्रासाद, दमं शिविका, नदी-तट, नाव ओर सिह आदि के अनेक 
प्रत्यक्ष दुष्य प्रस्तुत किये गये दै । निश्चय टो इनके प्रयोग कीजो कठिनाई हो पर दुश्य-विधान 
तथा कथावस्तु मे प्रभावशालिता अवश्य ही आ जाती है। स्कन्दगुप्त के अनेक दुश्य नदी-तटो, 
वन-पथो, दुर्गो या अन्तःपुरमें ही अभिनीत होति है ।२ ये सब मन-भावन दृश्य किस प्रकार नाद्य 
रूपें रंगमंच पर प्रस्तुत किये जा सक्ते ह ? आधुनिक रंगमंचों पर वर्षा, धूप, चांदनी ओर 
रात्रि आदि के प्राकृतिक दृश्य प्रकाश ओर छाया की नयी वैज्ञानिक-पद्धतियों द्वारा प्रस्तुत कयि 
जाते है । प्राचीन कालके आरतीय रंगमंचों की एक सीमा थी, उनमें सब प्रकार के प्राकृतिक टश्य 
एवं भौतिक पदार्थो के प्रयोग ङी संभावना ही नहीं की जा सकती है । आहार्याभिनय के अन्तगंत 
प्रतिपादित पुस्त एवं संजीव विधियो द्वारा निर्जीव एवं सजीव प्राणियों को भी प्रस्तुत किया जा 
सकता था । निर्जीव या सजीव पदार्थो को कृत्रिम रूप म प्रस्तुत करने की प्रणालियां 'आहायंज' 
होने के कारण नितान्त सिद्ध होती दँ । पर चित्राभिनय के अन्तर्गत अभिनेय संकेतात्मक सारा 
व्यापार पात्र द्वारा स्गमंच पर 'साध्य' होता ह । पात्र के लिए कौशल-प्रद्शन का पूणं अवसर 
होता है । अतएव भरत ने लौकिक एवं प्राकृतिक पदार्थो एवं विविध भाव-दशाओंके सूचन के 
लिए प्रतीको का भी विधान कियादहै। येप्रतीकमभी लोक-परंपरा एवं व्यवहारो पर आधित 
है । इन प्रतीको के प्रयोग से रंगमंचीय योजना सरल हो जाती है भौर अनुभवगम्य भी । रथा- 
रोहण या जलसंतरण आदि के श्यो को प्रस्तुत करने के लिए कुछ एसे आंगिक अभिनयो का 
प्रयोग किया जाता है कि उन वस्तुओं के कृत्रिम सूप मे भी प्रस्तुत करने की आवश्यकता नहीं 
रहती ओर परक्षक उन प्रतीको द्वारा उन अत्रस्तुत वस्तुओं या पदार्थो की उपस्थिति का अनुभव 
करने लगता है । चित्राभिनय इन्हीं प्रतीक-विधियों ओर कल्पना पर आधित है । यहाँ हम कुछ 
प्राकृतिक पदार्थो ओर तदनुरूप प्रतीकों का उल्लेख कर रहे हैँ जिनके द्वारा अभिनयमे चित्रा 
त्मकता का सुजन होता दै । 


प्राकृतिक पदार्थो का चित्रात्मक अभिनय 


प्रभात, गगन, रात्रि, संध्या, दिवस, ऋतुओं, मेधमालाओं, वन-प्रान्तर, विस्तृत जलाशय, 
१. ० शा०, पथम एवं द्वितीय भ्र । 
२. चन्द्रगुप्त, प० ६०,६२,६६१६७१६६७१११ १२५११६७, भारती भंडार, १ रवौ संस्करण २०१७ वि०। 
(क) एकं नाव तेजी से भाती है, उस प्र से भलका उतर पडती है-- चन्द्रगुप्त, १० २४२ 
(ख) स्कन्द गुप्त) ¶० १६१४२ ,४७,७४,६२,६७,८ १११२२ । 
(ग) बद्री १,३,४,६१७, २।४१५१६१ २।१,४,५,६ । 
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दिशे ओर ग्रह-नक्षत्र आदि का अभिनय पाश्वं संस्थित 'स्वस्तिक' हाथों को उत्तान कर शिर 

को ऊपर उठाकर देखने से होता है । अभिनय के क्रममें प्राकृतिक वस्तुओं के अनुरूप दृष्टि का 

भी भाव परिवत्तित होता रहता है, क्योकि जिस वस्तु को प्रयोक्ता देखता है, उसके प्रति मन की 

प्रतिक्रिया तो नयनो मे बहुत स्पष्टता से प्रतिफलित होती है । परन्तु भूमिस्थ वस्तुओं का संकेत 

नीचे की ओर देखने से होता है । अंगोपांग की शेष मुद्रां पूवंवत्‌ रहती हं । स्पशं ग्रहण तथा 
रोमांच के प्रदर्शन द्वारा चन्द्रमा की धवल ज्योत्स्ना, सुखद वायु, मधुर रस ओर गंघ का; वस्त्राव- 
गृठन द्वारा सूर्यं, धूल, धूम का; अग्नि की छाया की अभिलाषा द्वारा भूमिके ताप ओर उष्णता 
का; ऊपर की ओर देखने से मध्याह्न के सूर्यं का; विस्मयपूणं विचारों द्वारा उदय ओर्‌ अस्त का; 

गात्र के स्पशं ओर पुलक द्वारा सौम्य एवं सुखयुक्त भावों का; असंस्पशं, मुख के अवगूंठन एव 
उद्रग द्रारा तीक्ष्णकूपका तथा साहस, गवं ओर सौष्ठवयुक्त गात्रोके दारा गंभीर ओर 
उदात्त भावों का (अभिनय) होता है । विद्युत्‌, उल्का, मेघगजंन, विस्फूलिग ओर प्रकाश आदि 
का अभिनय त्रस्त अंग ओर आंखों के निमेष द्वारा होता है । ' 

उपरक्त प्राकृतिक पदार्थो एवं परिस्थितियों का भारतीय नाट्य में निर्बाधरूपसे प्रयोग 

होता आया है । शूद्रक के मृच्छकटिक में वषा भौर मेघगर्जन के दृश्य, भास के चारुदत्त मे 
उदीयमान चन्द्रमा, अभिज्ञानशाकुंतल म उदयास्त होते सूयं -चन्द्रमा का” तथा प्रसाद्‌ की 
'्ुवस्वामिनी' मे उल्कापात दारा "शकराजः ५ एवं स्कदगुप्त मे कुमारगुप्त की मृत्यु का संकेत 

` हआ है ।: प्राचीन काल से लेकर आधुनिक काल कै नाटकों में भौतिक पदार्थो कौ योजना प्रभाव- 
वुद्धि आदि के लिए हृई है । भरत ने उनके लिए विशिष्ट प्रतीको के प्रयोगका विधान किया 
है जिनका प्रभाव भारतीय नाटकोंकी निर्देशविधि पर भी परिलक्षित होता है। अभिज्ञान- 
शाकुतल के प्रथम अंक ओर स्वप्नवासवदत्तम्‌ के चतुर्थं अंक में भ्रमरो का संकेत घबराहट ओर 
संञ्नम द्वारा तथा शरत्‌कालीन सूयं के तेज का अभिनय छाया की अभिलाषा द्वारा हृजा रै । म॒च्छ- 
कटिक की वसन्तसेना ओर प्रसाद की ध्रुवस्वामिनी का मिहिरदेव ऊपर कौ ओर देखकर- मेघ, 
सूयं ओर चन्द्र तथा उल्का का अभिनय करते है । शिष्य तो चन्द्रास्त ओर सूर्योदय का प्रभावक 
दद्य देख लोक-प्रचलित व्यसनोदय की उदात्त कल्पना करते हँ ।“ | 








१. ना० शा० २५।३-११ (गा० श्रो° सी ०) । 

२. जचारुद त्त, श्रेक १। उदयति हि शकांकः क्लिन्नखजु र पाणडुः । 

३. यात्येकतोस्त शिखरं पतिरोषधीनाम्‌ , 
आविष्टतोऽहूण पुर स्सरएकतोऽकः । श्र ° शा० अंक ४।१ 

५, (निहिरदेव--उठकर श्राकाश की शरोर देखता इरा) तू. नदीं मानती, वह देख, नील लोहित रग का 
भूभकेतु भ्रविचल भाव से इस दुगं कौ श्रोर कैसा भयानक संकेत कर रहा है। भ्रू वस्वामिनी, 
श्रक २, पृ० ४४। =- 

५. स्कन्दयुप्त, श्रक १, १० ३२। 

६. अ० शा०ः श्रंक १। 

७. (क) िदूषक-(उध्वमवलोक्य) ही ही शरतकाल निमंले अन्तरिते सारसपंकितं यावत्‌ समाहिते 

गच्छती प्रेततां तावद्‌भवान्‌ । स्व ० बा० श्र ४। 

(ख) स्कन्दगुप्त नौर धर. वस्वामिनी वही । 
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४१४ भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


पुज के अभिनय के लिए प्रतीक 


सिह, व्याघ्र, बानर तथा अन्य श्वापदो को रंगमंच परं प्रतीक-विधि द्वारा प्रस्तुत करने 
का विधान भरत ने किया है । दोनों हाथ स्वस्तिक-स्थित हो "पद्मकोशः" की मुद्रा मे अधोमुख हो 
दन वन्य पशुओं का संकेत विहित है । पद्‌मकोश मे हाथों की अंगुलि्यां कुचित हो जाती है । 
ेसा भयवश होता है । आकूचित हस्तांगृलियो दवारा उक्त दवापदो के प्रति भय का अनुभव प्रकट 
होने के कारण उनकी उपस्थिति का संकेत किया जाता है ।* इन श्वापदो का प्रयोग भारतीय 
नाटकों मे दश्य-रूपमें भी हजा है । हषं की रत्नावली मे एकं दृष्ट वानर क खुल जाने पर सारे 
प्रमद-वन मे संभ्रम पैदाहो जाता है । वह्‌ दुष्ट वानर पिजरे को खोलकर सारिका को उडादेता 
है ओर सुकुमार प्रमदाभों कौ ओर बढता है ।२ अभिज्ञान शाक्‌तल मे शकुन्तला का पूत सिह- 
शावकों के साथ वेलता है ओर चन्द्रगुप्त मे सिह का प्रयोग कल्याणी- चन्द्रगुप्त के प्रेमभाव 
तथा सिल्यूकस के प्रति चन्द्रगुप्त को कृतज्ञता के बंधन मे बाधने का साघन बना है।- 


ध्वज, छत्र जर अस्त्र-शस्त्र के दवारा राज-प्रभाब कौ समृद्ध | 


नाटकों का तो नायक राजा होता है, सेनापति, मंत्री आदि समाज के प्रमुख व्यक्ति भी 
उसमे पात्र होते है । ध्वजा, छतर तथा अस्त्र-शस्त्रादि के प्रयोग द्वारा भी नाटय-प्रयोग मे राजसी 
प्रभाव का सुजन किया जाता है । भरत ते आहायं विधियो द्वारा इन राजसी प्रभावों के उत्पन्न 
करने का विस्तृत विधान प्रस्तुत किया है। परन्तु बोक्षिल वस्तुओं का धारण करना नाट्य-प्रयोग 
की दृष्टि से अनुपयुक्त माना है, क्योकि उनको धारण करने से पात्र श्रान्त हो जाति ह । श्रान्त 
होने पर उपयुक्त अभिनय संपन्न नहीं हो सकता । नाद्‌ य-प्रयोग के लिए उतनी सामग्री भी 
जटाना सरल नहीं है । राज-भवनों से बाहर भी नाट्‌्य-प्रयोग होते रहे ह । सामान्यजन कै प्रयोग 
के लिए राज-प्रभाव की एेसी बहुमूल्य सामग्रियां नहीं पाई जातीं । अतएव भरत ने इन व्याव- 
हारिक कठिनादयों को दृष्टि मँ रखकर इनके लिए भी प्रतीकों का विधान कियादहै जिससे 
बिना किसी जटिलता के ये पदाथं भी प्रतीकात्मक रूप मे अभिनेय हो सकं । केवल दण्डधारण 
मात्र से इन राज-प्रभाव संबंधी वस्तुओं का संकेते हो जाता है ।* 


ऋतुओं का अभिनय 


प्राचीन भारतीय जीवन में ऋतु-शोभ7 को बड़ा महत्व दिया है । नाद्य मे ऋतु-शोभा 
क़ प्रयोग अपवाद नहीं है । शाकुन्तल में ग्रीष्म, स्वप्नवासवदत्तम्‌ मे शरत्‌, चारुदत्त ओर मृच्छ- 
कटिक मे वर्षा का नयनाभिराम दृश्य प्रस्तुत हुआ है ।* भरत ने नाट्‌ य-प्रयोग मे ऋतुओं को 
प्रतीकात्मक अभिनय का विस्तृत विधान किया है । दिशाओं कौ प्रसन्नता, नाना प्रकार के रग- 
बिरगे फलों के प्रदशंन ओर इन्द्रियो की स्वस्थता द्वारा स्वस्थता द्वारा शरत्‌ ऋतु क, सूयं, अग्नि 
. ना० शा० २५।१८ (गा० भरो° सी°) । 
, एष खल दष्टबानर इत एवागच्छति 1 रत्नावली शरक २। 
, भर शा० श्रक ७ तथा चन्द्रगुप्त रकं १ एवं ३। 
, ना० शा० २५।२३ (गा० श्रो सी०)। 
, श्र० शा० श्रंकं १,३, स्वप्नवासवदत्तम्‌, श्रकं ४।२) मृच्छकटिक) श्रक ५। 
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चित्राभिनयं ४१५ 


अर ऊनी वस्त्रो कौ अभिलाषा तथा गात्र के संकोच द्वारा हेमन्त का अभिनय होता है। शिर, 
दात ओर ओष्ठ के कपन ओर गात्र-संकोचन आदिके द्वारा अधम पात्र शिशिर ऋतु का अभि- 
नय करते है । परन्तु दैवयोग से यदि उत्तम पात्र विपत्तिग्रस्त हों, तोवे भी शिशिर चतु का 
अभिनय इन विधियो से करते है । इसमे ऋतुज पुष्पों की सुगंध लेने से इस ऋतु का संकेत होता , 
है। नाना प्रकारके प्रमोद, उपभोग ओर सुखदायक कृत्यो का प्रदशंन, एवं पुष्प-प्रदशंन द्वारा 
वसन्त ऋतु का, स्वेद प्रमाजंन, भूमि के ताप, पंखा के प्रयोग तथा उष्ण वायु के स्पशं द्वारा 
ग्रीष्म ऋतु का; कदम्ब, निम्ब, कुटज, हरी-हरी घास, वीर बहुदियों ओर मूर्धा के गम्भीर नाद 
द्वारा वर्षाकाल का ओर धारासार वर्षा, बिजलियों की कध ओर तड़तडाहट से वर्षाकी घनी 
अंधेरी रात का संकेत होता है।) 


ऋतुओं का र सानुग प्रदश्शेन 


इनं प्रतीको का प्रयोग भारतीय नाटककारो ने यथावसर कियाहै। जिसऋतु का जो 
चिह्न, वेश, कमं ओौर रूप हो, उसका प्रदशेन इष्ट ओर अनिष्ट के दशंन के अनुरूप उन्हीं प्रतीको 
के द्वारा होना चाहिये । ऋतुओं की सत्ता तो मनुष्य के मन से स्वतंत्र है, परन्तु उनके प्रति मनुष्य 
के मनकी प्रतिक्रिया तो उसकी सुख-दु.खात्मक स्थितियों के अनुरूप ही होती है । अतः ऋत्‌ओं 
का प्रदर्शन रसानृग होना चाहिए । चित्त के वलेश-युक्त होने पर सुखदायक प्रकृति का रूपमभी 
दाहक, दुःखद मालूम पडता है । शकुन्तला की विरहु-पीडा मे संतप्त दुष्यन्त को चन्द्रमा की 
शीतल-स्निग्ध किरणे अग्नि वर्षा करती मालूम पडती हँ भौर काम के पुष्प-बाण वज्र से कठोर 
ओर ती लगते है ।२ इसी वस्तुस्थिति को हटि में रखकर भरत ने यह स्पष्ट विधान कियाहै 
कि मनुष्य जिस सुख या दुःख के भाव से आविष्ट रहता है, उसी के अनुरूप उन प्राकृतिक पदार्थों 
ओर रूपों के प्रति उसकी प्रतिक्रिया भी तदनुरूप ही होती है । अतः नाट्य-प्रयोग-काल में ऋतुओं 
का अभिनय करते हुए मनोभावं के अनुरूप ही उन प्रतिक्रियाओं का प्रदशंन होना चाहिए 13 


मनोभावों के प्रद्लंन की प्रतीकाट्मक विधियां 


नाट्य-प्रयोग मे मनोभावों के प्रदशंन की प्रधानता रहती है। भरत ने भावाध्याय, 
सामान्याभिनय ओर चित्राभिनय मे मनोभावं के प्रदशंन के सम्बन्ध में नाट्योपयोगी प्रयोग- 
विधियो का विधान करिया है । इनकी विज्ञेषता यह है कि अंगोपांगों के संचालन तथा आकृति 
पर सहज रूप से प्रकट मुखराग आदि के दवारा विविध भावों का प्रदशंन होता हे । मनोभावं का 
प्रदशन विभावों ओर अनुभावो दोनों द्वाराहीहोताहै। विभाव से संबधित कायोंका प्रदणेन 
अनुभव के माध्यमसे होता है । भाव का संबंध आत्मानुभव से है ओर अनुभाव का सम्बन्ध दूरे 


१. ना० शा० २५।२८-३६ । 
२. श्र° शा०३।३। 
३. एतानृतूनथेवशात्‌ द शंयेद्धि रसानुगान्‌ । 
सुखिनस्तु खखोपेतान्‌ दुःखाथान्‌ दुःखसंयुतान्‌ । 
योयेन भावेना विष्टः सुखदेनेतरण वा । 
स तदाहितसंस्कारः सर्वं पश्यति तन्मयम्‌ ।। --ना० शा० २५।३०-३६ 
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४१९ भरत ओौर भारतीय नाट्यथकलां 


| | के प्रति उठते हुए आत्म-भावों के प्रदशंन से है। अतः मनुष्य के सुख-दुःख का ज्ञान-रूप ही 
| भाव है। भाव संवेदनात्मक होता है । उदाहरण के रूप मे गुरु, मित्र, प्रेमी, सम्बन्धी ओर बन्धु 
क्के जनमन का आवेदन तो विभाव होता है ओर आसन से उठकर अघ्यं, पाद्य ओर आसनदान 
आदि द्वारा च्वागत-सत्कार ओौर आदरपूवंक आसन आदि से उव्नेकी सारी प्रक्रिया अनुभाव 
है। इसी प्रकार दूत के संदेश का प्रतिसंदेश भौ अनुभाव ही होता है। इन्हीं पद्धतियों द्वारा 
नाट्य-प्रयोग मँ भाव, विभाव ओर अनुभावका संकेत यथोचित रीति से पुरुष एवं स्व्री-पात्रो 
दवारा भरतं ने प्रस्तुतं करने का विधान किया है । ` 


पुरुष एवं स्त्रो की प्रकृति के अनुरूप भावों का प्रदशंन 


भरतने भावोंके प्रद्शनका विधान करते हुए इस तथ्यकाभी विचारकियादहै कि 
पुरुष एवं स्त्री के शरीर एवं मन कौ प्रकृति एक-दूसरे से कई दृष्टियों से भिन्न होती है । अतएव 
भावों ओौर वस्तुओं का उनके मनों पर प्रतिफलन भिन्न सूप मं होता है । शकुन्तला ्रमरोंको 
देखकर अपनी सुकुमारं वृत्ति के कारण भय का अनुभाव प्रदशित करती है । परन्त्‌ शासक दुष्यन्त 
तो तपोवन में आबेट के लिए ही आये है । सेनापति के शब्दो भें हिल पशुओं के आ खेटसे शरीर 
ने तेज ओर मन मे विनोद उत्यन्न होता है ।२ अतः स्त्री ओर पुरुष के प्रकृतिगत मौलिक अन्तर 
को दृष्टि म रखकर भरत ने दोनों के लिए भिन्न गति एवं अनू भाव आदि का विधान किया है । 
स्वाभाव का अभिनय करते हुए पुरुष का स्थान वैष्णव होता है । उनके हाथ, पांव आदिका 
संचरण धीर एवं उद्धत होता है । परन्तु स्त्रियों का स्थान ( खडे होने की मुद्रा) "आयतः या 
'अवहित्थ', अंगों की चेष्टाएं मृदु ओौर ललित होती हँ । प्रयोग के प्रयोजन से अन्यरूपोमेभी 
््री-पुरुषों के भावों का अभिनय संभव है । स्त्री एवं पुरुष.पात्रो के भाव-प्रदशेन रस ओर भाव 
के संदभं में होने पर नाट्य मे अपेक्षित प्रभाव का सूजन करते है । 


भाव-प्रदक्ञंन को प्रयोग-विधियां 

सुख-दुःखात्मक मनोभावं का प्रदशंन शरीर को किन चेष्टाओं ओर अनुभाव आदि द्वारा 
प्रस्तुत किया जाय, भरत ने इसके सम्बन्ध मे निश्चित प्रयोगो का विधान किया है। इनसे भरत 
की सूक्ष्म प्रयोग-टष्टि का परिचय प्राप्त होता है । गात्रौ के आलिगन, संस्मित नयन ओर पुलक 
प्रदशेन द्वारा हषं का अभिनय सामान्य रूप से होता है । परन्तु हषं का अभिनय करती हुई नतकी 
के अंग-प्रत्यंग पुलकित हो उठते है । नेत्रो मे आनन्दाश्रु उमड़ते रहते हैँ ओर वाणी में मधुर हास्य 
फटता रहता है । मालविकाग्निमित्र मे वृत्य करती हुई मालविका कै नयन उत्फुल्ल है ओर बदन 
शरत्‌कालीन चन्द्रमा की कान्ति-सा शुभ्र ओर स्निग्ध है । करोध-भाव के प्रकाशनमें पात्र कौ अखं 
फली हुई लाल रहती है, ओौर वह अधरो को दात से बार-बार काटता टै, वेगातुर निःश्वासं लेने 
से अंग निरन्तर काँपता रहता है । क्रोध मेंस्त्रीकाशिरर्कापिता है, भह तन जाती है, माल्य- 
आभरण त्याग देती है, मौन हो अंगुलि-भंग करती रहती है ओर आयत" स्थान में स्थित रहती 


दः 
१. ना० शा० २५।४०-४५ (गा० श्रो° सी०)। 

२, इला परित्रायेथां मामेतेन मधुकरे श्रमिभूयमानाम्‌ । श्र° शा० अरक्र-र तथा २।५। 
३. यथारसं यथाभावं स्त्रीणां माव-प्रद शनम्‌ । 

नराणां प्रमदानां च मावाभिनयनं पृथक ॥ ना० शा० २५।५१, (गा० भ्रो° सी०) । 
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है । पुरुष दुःख-प्रदशंन लम्बी श्वासे लेते हृए्‌, नीचे की थोर मूख कर चिन्तामग्न हो करता हैया 
आकाश की ओर देखकर दव को दोष देता है । परन्तु स्त्री तो रोते, लम्बी ससे लेते, शिरोभिः 
हनन, भूमिपात ओर शरीरताडन द्वारा अपना दुःख प्रकट करती है । आनन्दज या दृलेज रुदन 
का प्रयोग स्वी-पात्रों मे ही उचित है पुरुषों मे नहीं । पुरुष के भय का अभिनय संभ्रम (घबराहट ) 
णीध्रता की चेष्टाओं, शस्त्र-संपात तदनुरूप धयं आवेग ओर बल-प्रदशंन द्वारा होता है । परन्तु 
स्री के भय-भाव का प्रदशंन तो संत्रस्त हृदय के कारण दोनों पार््वो मे अवलोकन, पतिका 
अन्वेषण, जोरों से आक्रन्दन तथा प्रिय के आलिगन द्वारा सम्पन्न होता है ।* विट ओर शकार 
द्वारा पीछा करने पर वसन्त-सेना पलत्यवक ओौर परभृत्तिका को पुकारती हई उद्विग्न, चंचल, 
कटाक्ष से दोनों पार्श्वो मे देखती हई व्थाधानुसृत चकित हरिणी-सी अपनी मर्यादा की रक्षा के 
लिए पलायन करती है ।२ परन्तु स्कन्दगुप्त की देवसेना कौ हत्या का षड्यन्त्र प्रपंचबुद्धि 
कार्यान्वितं करता है ओर वह अकस्मात्‌ स्कन्दगुप्त के प्रस्तुत होने पर उसका आलिगन कर बेठती 
है । 3 स्त्री एवं पुरुषों के विभिन्न भावों का अभिनय उनकी सुकुमार एवं पुरुष प्रकृति को दृष्टि 
मे रखकर करना उचित होता है । ललित सुकुमार भावों का प्रयोग स्त्रियों दवारा एवं षैवे-माधुय- 
सम्पस्न भावों का प्रयोग पुरुषो द्वारा होना चाहिये ।* 


लौकिक प्राणियों ओर पदार्थो का अभिनय 


भावों के प्रदशंन के लिए प्रयुक्त प्रतीको का विधान करते हए शुक, सारिका, सारस, 

ओर मयूर, दिख जन्तु, भूत-पिशाच, देव, पवंत भौर गहा आदि के लिए भावगम्य संकेतो का 
विधान किया है । शुक, सारिका जसे सूक्ष्म एवं ममर, सारस ओर हंसों का रेचक अंगहारो से, 
उष्ट्‌, सिंह ओर व्याघ्र आदि का उन्हीं के अनुसार गति-प्रचार ओर अंग~रचना से अभिनय सम्पन्न 
होता दै । भूत, पिशाच, यक्ष, दानव ओौर राक्षस आदि का निदेश या तो तदनुरूप अंगहारों द्वारा 
सम्भव है अथवा नामनि्देश से भी उनका संकेत सम्भव है ।५ यदि ये नादूय-कथा के प्रयोजनवश 
रंगमंच पर साक्षात्‌ उपस्थित होने योग्य हों तो विस्मय-युक्त भय ओर उद्वेगके प्रदशंन द्वारा 
उनकी उपस्थिति का अभिनय उचित होता है । \ इसी शंली मे देवों के अदृश्य रहने पर प्रणाम 
एवं भावानुरूप चेष्टा-प्रदशंन द्वारा उनका अभिनय होता है । यदि मनुष्य भी अर्य हो तो उसका 
अभिनय दायीं ओर से अराल मुद्रा मे हाथ उठाकर ललाटका स्पशं करना उचित होता है। 
परन्तु देव, गुरु, प्रमदा, रंगमंच पर प्रत्यक्ष रूप मं प्रस्तुत हों तो "खटक्रा', "वधं मानक' ओर 
“कपोत, मुद्राओं के माध्यम से उनका अभिनन्दन करना उचित होता है । उनकी उपस्थिति के 
बोध में गम्भीर भाव एवं वातावरण के प्रभाव की योजना उचित होती है । पवतो का प्रांशुभाव, 
१. ना० शा २५।५२-६६., का० मा० । 
२. मृच्छकटिक, श्रंकं १, १० १५-२० । 
३. स्कन्द गुप्त, श्रक ३, १०८८ 
४, सर्वे सललिताः भावाः स्त्रीभिः कायः प्रयत्नतः । 

वरयमाधुयं सम्पन्नाः मावाः कार्यस्तु पौरषाः॥ --ना० शा० २५।६६-६७ क (गा० भरो° सी°) । 
५. ना० शा० २२।६८-७० (गा० भ्रो° सी) । 
६. ना० शा० २५।७१ कं (गा० श्रो° सी०) । 
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४१८ भरत ओौर भारतीय नाट्यकलां 


ऊचे वक्षो का प्रसारित बाहुओं हारा, विशाल समुद्र ओर सेना का उत्क्षिप्त पताका हाथों द्वारा 
अभिनय सम्पन्न हो पाता है 1 काम-पीडित, शापग्रस्त ओर ज्वरोपहत व्यक्तियों का अभिनय 
तदनुकूल चेष्टाओं द्वारा होता है ।* रंगमंच पर दोला का संकेत रज्जु आदि के ग्रहण मात्रसे हो 
जाता है परन्तु दोला पर बैठकर श्लूलने का श्य हो ओौर पुस्त विधि से उसकी रचना हुई टौ तो 
पात्रों के उस पर बैठ जाने पर उसमे वेग देकर उचित गति देनी चाहिये 1 ` श्री बेनीपुरी रचित 
'जम्बपाली' के प्रथम दृश्य मे वसन्तोत्सव के मादक वातावरण का प्रभावशाली सृजन दोला पर 
वैठकर वसन्त-गीत गाकर प्रस्तुत किया गया है ।* गवं, धैयं, शूरता ओर उदारता आदि भावों 
का प्रदर्शनं अरालमुद्र। मे ललाट के स्पशं से अभिनीत होता है । इन अभिनय-विधियों के प्रयोग 
से भरत की व्यापकं नाट्य दृष्टि का संकेत मिलता है किवे नाद्य मे भौतिक, प्राकृतिक ओर 
जआाकाशौय पदार्थो का यथासम्भव प्रयोग करना चाहते थे जिससे नाद्य-कथा मे गति यथाथंतां 
ओरं प्रभावशालिता का संचार हो । इसलिए प्रत्यक्ष रूप से उपस्थित, पुस्तविधि तथा प्रतीक- 
विधानके द्वारा नाट्य कौ पूणंता प्रदान का प्रयास कर रहे थे । वस्तुतः प्रतीक विधान भी केवल 
कंल्यनाधित नहीं, वह लोक-व्यवहाराश्रित है । विभिन्न परिस्थितियों, वस्तुओं, ऋतुओं, जन्तुओं 
ओर आकाशीय पदार्थो के प्रति मनुष्य की जो आंगिक प्रतिक्रियारये होती हैँ उनका समीकरण 
जौर वर्गीकरण कर भरत ने शास्त्रीय रूप दिया है । 


अभिनय के कुश विशिष्ट श्षिल्प 


नाट्य-प्रयोग को श्यंलाबद्धता जौर गति देने के लिए भरत ने कुछ विशिष्ट अभिनय- 
शिल्पो का भी विधान किया है । उनका प्रयोग भारतीय नाटकों में प्रचुरता से किया गया है। 
ठेसी शैली के प्रयोग केद्वारा पात्र की अनुपस्थिति या अतीत की घटना तथा सीमित प्रेक्षको या 
पात्रों के लिए नाटकोपयोगी श्रव्य कथांशोँ का भी संकेत हो जाता है । आकाशभाषित, आत्मगत, 
अपवारितक ओर जनांतिक आदि प्रयोग एसे ही कु विलक्षण है, जो वास्तव मेँ जीवन-प्रकृति के 
नितांत अनुकूल तो नहीं होते ह परन्तु नाट्यधर्मी प्रभाव से प्रयोग-काल मेँ उनका पेसा होना 
सम्भव मान लिया जाता है । धनंजय ने इन्हे कथावस्तु को विकसित करने की विभिन्न तीन 
णैलियों के रूपमे मानादहै। 


जकाल्च-चन 


रंगमंच पर अप्रविष्ट पात्र से संवाद की योजना तथा प्रविष्ट पात्र से अन्तहित हो वाक्य 
की योजना होने पर "आकाश-वचन' होता दै । यहाँ अन्य पात्र की उपस्थिति के बिना ही उत्तरः 
्रत्युत्तर शैली मे नाट्‌य-प्रयोग से सम्बन्धित संवाद की योजना होती है । भास के चारुदत्त मे सूत्र 
धार ओर विदूषक का संवाद "काव्य-माव समुत्थित ' ही है, उनके दूरस्थ आभाषण से नायक की 
हीन-दशा का परिचय हमें प्राप्त हो जाता है। नायक की दरिद्रता चारुदत्त की कथावस्तु का 

१. ना० शा० २५ ७२-८४ (गा ्रो° सी °) । 

२, वही २५।८२ख-८३ क (वही, । 
३. वही २५।८३ख-=५क (वही) । 
४, शम्बपाली, ए० १ (श्रीरामवन्न बेनीपुरी) । 
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अत्यन्त महत्वपूणं अंग है ।* आकाश-भाषित का प्रयोग अधिकतर भाणमें होतादहै। इस अभिः 
नय-शिल्पके द्वाराएक ही पात्रदो पात्रौंकाकामपूराकरदेताहै। भारतेन्दुकेनाटकों मे इस 
शिल्पकातो प्रयोग हुभा ही है, प्रसादजी ने परीक्षणके तौर पर इसका प्रयोग श्रायश्चित्त 
नामक नाटकमें कियाहै।२ 


जात्पगत 


हदय का भाव ही आत्मगत या स्वगत होता है । अत्यन्त हषे, मद, रागद्वेष, भय, विस्मय 
ओर दुःख-दग्ध होने पर पात्र जब अपने मनोभाव एकाकी प्रकट करना चाहता है तो आत्मगत 
या स्वगत नामक अभिनय शित्प की योजना होती है।3 इसकी करई विधिरयांहँ। कभी तो 
पात्र रंगमंच पर एकाकी होता है ओर अपने मनोभावों का प्रकाशन अन्य पात्रों की अनुपस्थिति 
मे करता है । स्वप्नवासवदत्ता के तृतीय अंक मेँ उदयन-पद्मावती के विवाह को देखकर वासव- 
दत्ता का अन्तमंन अत्यन्त पीडित है। इस ममंस्पर्शी पीडा को वह एकान्तम ही प्रकट करती 
है । ४ प्रसाद के स्कन्दगुप्त मेँ देवसेना, विजया, मातृगुप्त ओर स्कन्दगुप्त आदि कई प्रधान पात्रों 
ने स्वोविति शैली में ही अपने गम्भीर दुःख ओौर संवेदना प्रकट की रहै ।* कभी-कभी एेसी जटिल 
परिस्थितियों की भी भारतीय नाटककारों ने कल्पना कीहैकिदौ पात्र जआपसमे संवाद करते 
हए मनोगत भावों को एक-दूसरे पर प्रकट करने की स्थिति मे नहीं होते । परस्पर प्रकट रूपमे 
जैसी संवाद-योजना होती है उसके विपरीत हृदय के भाव होते हैँ । स्वप्नवासवदत्ता के तृतीय 
अंक में स्वगत की बड़ी ममंस्पर्शी कोमल व्यंजना हई है । उदयन का विवाह पद्मावतीसेहो रहा 
है, वासवदत्ता रंगमंच पर चिन्तित भाव में अपने हृदय कौ निराशा ओर अवसाद प्रकट कर रही 
है कि चेटी कहीं से आ पहुंचती दै ओर उदयन पद्मावती के शुभ विवाह के लिट्‌ कौतुक-माला 
गुंथने का आग्रह करती है । उस प्रसंग मे वासवदत्ता के हृदयम भी संवेदनाका स्रोत स्वगत 
शैली में फूट पडता है । 8 यह छोटा-सा प्रसंग अत्यन्त करुण एवं हृदयद्रावक है । अतः एेसी 
जटिल परिस्थितियों को रूप देने के लिए स्वगत की योजना होती है। एेसी स्वगत-योजनायें 
मुखराग द्वारा या पात्र से एक ओर हट कर सामाजिकं के समक्ष प्रस्तुत कौ जाती हैँ । अतएव 
भरतने भी यह निर्देश दिया है किं स्वगत की योजना विचारपूवंक होनी चाहिये ।9 


अपवारितक 


निगूढ भाव से संयुक्त वचन ही अपवारितक होता है। इसमे पात्र अपना वक्तव्य 
(रहस्य) इस रीति से प्रस्तुत करता है कि वही पात्र उस वक्तव्य को सुन पाता है, जिसके लिए 

१. ना० शा० २५।८६-८७, का० मा° वही, का° सं° २६-८०-८१) द० रू० १।६७। 

२, सत्यदरिश्चन्द्र श्रक १, प० ७, ८, £ श्रादि प्रायश्चित्त, (प्रसाद) । 

३. ना० शा० २५।८८ख-८९क । 

४. स्वप्नवासवदत्तम्‌, अक-२ । 

५. स्कन्द गुप्त, श्रंक १, १० २३-्‌ । पृ० ८६, ४।१२३, चन्द्रगुप्त रक १, ¶० ७१,३।१३७। 

६. वासवदत्ता - (आत्मगत) क्या मुभ यह मी करना होगा ? श्राह ! विधाता कितने निदंय दै 

(चिन्ता में लीन) । स्वप्नवासवदत्तम्‌, श्रंक-२ । 

सवितकं च तथोञयं प्रायशो नाटकादिषु । ना शा० २५।८८-८६ । 
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वह्‌ प्रयुक्त हुआ है अन्य नहीं । अन्यो से इस वक्तव्य को अपवारित कर कहा जाता है ।, 


जनां तिक 

का्यंवश प्रयोक्ता पात्र अपने वक्तव्य को इतने ही पात्रों को कहता है जो उसके सुनने के 
अधिकारी है, अन्य पाण्वंगत भी उसे नहीं सुन पाते है, एसा समज्ञा जाता है । अपवारितक ओौर 
जनां तिक दोनों ही रंगमंच पर उपस्थित बहूत से पात्रों के लिए अध्राव्यताकी दृष्टि से समान ही 
ह, ठेसा कुछ आचार्यो का मत है, यह अभिनवभारती में स्पष्ट मालुम पड़ता है । परन्तु बहुत से 
आचार्यो ने इन दोनों की सीमाओंँका भी निर्धारण किया दहै । उनकी दष्टिसेजो वृत्त एक के 
लिए ही गोप्य हो ओौर बहतो के लिए अगोप्य (प्रकाश्य) हो वह्‌ तो जनांतिक होता है । परन्तु 
जो वृत्त एक के लिए ही प्रकाश्य हो परन्तु अन्य सबके लिए गोप्य होतो अपवारित होता है। 
वृत्त का कोई गूढ़ अंश जनांतिक शंली मे पात्र के कणं-प्रदेश में अन्य पात्र द्वारा सूचित होता है । 
परन्तु पूवंवृत्त का पूनः कथन इसी शैली में प्रयुक्त होता है कि पुनरुक्ति न होने पाए । आकाश- 
वचन, जनां तिक भौर आत्मगत पाटय का प्रयोग च्रुटिहीन रूप मे होना उचित है । पाठ्यान्तगंत 
वृत्त का सम्बन्ध प्रत्यक्ष, परोक्ष, अपने-आप या किसी अन्य से भी सम्भव है। जनांतिक्र ओर 
अपवारितक का प्रयोग हाथ को व्यवहित कर त्रिपताका शैली में होता है 12 


च 


स्वप्न-वाक्यों का प्रयोग 


नाटकों में कथावस्तु के आग्रह से स्वप्न ओर मद कीभी योजनायें होती हैँ। भरतने 
स्वप्नावस्था के प्रकृत रूप के अनुरूप ही उसके लिए विधान भी प्रस्तुत किया है । स्वप्न में उच्च- 
रित वाक्य के अनुरूप हस्त-संचार का प्रदशेन नहीं होना चाहिये । सुप्तावस्था में उच्चरित 
वाक्यों के द्वारा ही उसका अभिनय होना उचित होता है। मंदस्वर के संचार, व्यक्त-अग्यक्त 
शब्दों में अतीत के वृत्त का पूनः कथन तथा पूवंका अनुस्मरण ही स्वप्नावस्था मे पाद्य होता 
है । 3 भास के स्वप्नवासवदत्तम्‌ में उदयन के स्वप्न कौ परिकल्पना भरत के निर्धारित नियमों के 
अनुरूप तथा जितनी ममंस्पर्शी है उतनी ही रागौत्तेजक भी ।* 


मूर्च्छा ओर मरण आदि को अभिनय-विधियां 


भरत के अनुसार अत्यन्त शिथिल, करुण, घघंर-युक्त गद्गद वाक्यों द्वारा मरण काल 
का, हिचकी ओौर शवास-प्रष्वास के आवेग द्वारा मूर्च्छा का अभिनय उचित होता है । एेसी दारुण 
अवस्थां मे हाथ-पैर विक्षिप्त हो जाते हैँ । व्याधिग्रस्त होकर मृत्यु होने पर शरीर अकड़ जाता है। 
विष-पान से मृत्यु होने पर शरीर ओौर पांव विक्षिप्त रहते है, अंग रह्‌-रहकर फड़कते हैँ । विष- 
पान से उत्तरोत्तर मृत्यु की ओर अग्रसर होने वाली सात दशाओं कारूपमभरतने प्रस्तृत किया 








१. ना० शा० ८८ख-=६क। 

२. ना० शा० २५।८६ &४, सा० द० १६१, ना० द° (यद्वुन्तमेकस्यैव बहूनामगोप्यं तञ्जनां तिकम्‌) 
प० ३१, श्र° मा० माग ३, १० २८१। 

३. ना० शा० २५।६५-६६ (वही) । 

४, स्वप्नवासवदत्तम्‌, पचम रक , 





 चित्राभिनयं ४२१ 


है । प्रथम वेग मे दुर्बलता, दुसरे मे कम्प, तीसरे में दाह, चतुर्थं मे विलल्लिका (लार का टपकना ), 
पांचवें मे मह मे फेन आना, छटे मेँ ग्रीवा-भंग, सातवें में नितान्त जडता ओौर आव्वेंमें मरण का 
अभिनय होना उचित होता है । अल्प भाषण से कृशता, सर्वांग मे कम्पन से कम्प, हाथ ओर शरीर 
को इधर-उधर फेंकने से दाह, ऊपर की ओर एकटक देखने, वमन तथा अव्यक्त अक्षरों के उच्चा- 
रण से विलल्लिका, निःसंशता ओरं निमेष द्वारा फन, शिर के कंधों पर गिर जाने से ग्रीवा-भंग, 
सब इन्द्रियों के निष्क्रिय होने से जडता, नयनो के नितान्त मंद जाने से मरण का अभिनय होता 
है । बह व्याधि या विषके कारण भी हो सकता है ।* इन सबमें प्रतीकात्मक अभिनय का प्रयोग 
होता है। 


वृद्ध ओर बालक का अभिनय 


गद्गद लडखलड़ते वचन-विन्याससे वृद्ध का तथा अधूरे तुतलाते मीठे शब्दों के द्वारा 
बालक का अभिनय सम्पन्न होतादहै। अभिज्ञान शाकुन्तल मे शकुन्तला का बालक पेसेही 
तुतलाते वचनों का प्रयोग करता है । 


पुनरुक्तता 


नाट्य-प्रयोग के क्रम मेँ पात्र यदि घबराहट, दोष, शोक ओर आवेशपुणं परिस्थितियों के 
अनुरोधसे किन्हीं शब्दों का बार-बार प्रयोग करता है तो पुनरुक्ति दोष नहीं होता । प्रशंसा या 
दुःखपूणं परिस्थिति अथवा जिज्ञासा जादि के प्रसंग मे उपयुक्त वचनोंकाभी दो-चार बार एक 
साथ प्रयोग उचित ही होता है । वह भी पृनरक्तता नहीं होती । ° प्रतिज्ञायौगंधरायण मे उदयन 
के पकडे जाने पर महासेन का विस्मय, इस पुनरुक्त शैली मे अत्यन्त प्रभावशाली तथा भरत 
के नियमों के अनुरूप है । ४ 


शास्त्र ओर सत्व के अनुरूप अभिनय 


भरत ने चित्राभिनय का उपसंहार करते हृए नाट्य-प्रयोग के लिए कुछ महत्त्वपूणं 

सिद्धान्तो काभी निदेश कियादहै। भरतकीदष्टिसेजो काव्य या प्रयोग पद-पद पर विकृत तथा 
“संधि आदि अंगों से हीन हो वहाँ शास्त्रानुमोदित अभिनय का प्रयोग उचित नहीं होता । जिन 
उत्तम भावो का विधान उत्तम पात्रों के लिए शास्त्र मे किया गया हो उनका प्रयोग नीच पात्रों 
दवारा नहीं होना चाहिये ओर तदनुसार नीच पारो के लिए प्रयोज्य अधम भावों का अभिनय 
उत्तम पात्रों द्वारा कदापि नहीं होना चाहिये । ठेसा होने पर नाट्‌य-प्रयोग का अपेक्षित प्रभाव नहीं 
पडता । पृथक्‌-पृथक्‌ पात्रों के लिए निर्दिष्ट उत्तम, अधम भाव एवं रस का तदनुरूप प्रयोग होने 
पर ही नाट्य-प्रयोगमें राग का सृजन होता है । इन सारी अभिनय-विधियों को सत्त्वातिरिक्तता 

से विभूषित करना उचित है । सत्त्व या मनोभाव की रागात्मक अभिन्यक्तिही नाट्य-प्रयोग का 
१. ना० शा० २५।६७-११० (गा०श्रो° सी ०) । 

वही २५। ६९, वही । 
वही २५।१११-११२ । 
प्रतिज्ञायौगंभरायण, श्रक २) १०७७ । 
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उदेश्य है ओर वह अभिनयो ॐ सत्वसंयुक्त होने पर ही सम्भव हो पाती है । ` 


नाटय की लोकात्मकूता 

अन्य जो लौकिक अभिनय विधियां ओर व्यवहार है उनका प्रयोग लोक-परम्परा को 
दृष्टि में रखकर होना चाहिये । भरत की ष्टि से नाट्य-प्रयोग के लिए लोक-परम्परा, वेद ओर 
अध्यात्म तीनों की ही प्रामाणिकता है । शब्द, छन्द, गीत आदि का प्रयोग तो शास्त से सिद्ध 
होता दै, परन्तु नाट्य तो लोकात्मक होने से लोक-परम्परा का अनुवर्ती होने पर ही सिढहो 
पाता है । यद्यपि लोक मे आचार-व्यवहारः विभिन्न वस्तुओं, व्यक्तियों ओर परिस्थितियों के 
प्रति मनुष्य की प्रतिक्रिया की कोई सीमा नहीं है । शास्त्र तो यथावत्‌ उसका निर्णय करनेमें 
असमथ दै । अतः लोक-परम्परा को हृष्टि मे रखकर सत्त्व ओौर शील की उचित योजना करते हुए 


नाट्य का प्रयोग करना चाहिये । ` 


समाहार 
भरत ने चित्राभिनय के प्रसंग मे आंगिक अभिनयो द्वारा भौतिक जगत्‌ के पदार्थो, 

प्राकृतिकं विभूतियों, मनोहर ऋतुओं ओर नदी एवं समुद्र आदि विविध रूपधारी विश्व -प्रकृति के 
अभिनय के किए प्रतीक-विधान तो किया ही है, मनुष्य की मनोदशाओों ओर विविध अवस्थाओं 
को चित्रात्मक शैली मे प्रस्तुत करने के लिए अभिनय कौ विधियो का भी निर्धारण कियादहै। 
भरत के चिन्तन की मौलिकता यह्‌ है कि लोक -प्रचलित व्यवहारो तथा विविध परिस्थितियों में 
मनुष्य के अंगोपांगों की प्रतिक्रियाओ का ठेसा यथातथ्य समन्वयात्मक रूप प्रस्तृत कियाहै जो 
आज के नाट्य-प्रयोग के लिए भी उपयोगी है । यह ध्यातव्यदहै कि प्रयोग की परिकल्पना में 
अनुभूतिशीलता को बहुत प्रश्रय दिया है ओर उसका संचार नाटय में लोकानुरवातिता से ही होता 
है । भरतकी दृष्टिसे नाटूयमें वेद ओर अध्यात्म की अपेक्षा लोक ही प्रमाण है। अतः चित्रा 
निनय यद्यपि कल्पनाशील नाट्य-प्रयोग की विचित्र विधि है पर उसका आधार है लोक-जीवन 


म प्रचलित आंगिक प्रतिक्रिया ही । 


१. ना० शा० २५।११३-१२४ (गा० श्रो° सी०)। 
यायस्य लल्ला नियता गतिश्च रगप्रविष्टस्य विधानतस्तु । 
तामेव दुद विमुक्त सत्वो यावन्मर गात्‌ प्रतिनिवत्तः सं ॥ 
` ना० शा० २६।११० (का० सं°)। 
२. लोकसिद्धभवेत्‌ सिद्ध नाट्‌ यं लोकात्मकं तथा । 
नाना शीलाप्रकृतयः शीले नाट्‌ यं प्रतिष्ठितम्‌ । 
तस्माल्लोकप्रमाण' हि विश यं नाट्‌ययोकत्िभिः॥। 
ना० शा० २५।१२१-१२३। 


| 
| 
| 
| 
| 
। 
| 
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२. नास्य-प्रवृत्ति 
३. नास्य-घमं ओर लोक-धर्मो 
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नाटय -वृत्ति 


वृत्तियों का स्वरूप ओौर परपरा 


नाटच-प्रयोग मे वृत्तियों का असाधारण महत्त्व है । भरत कौ दष्टिसे तोये वृत्तियां 
नाटच की माता है? । नायक, नायिका, प्रतिनायक एवं अन्य पात्रोंका कायिक, वाचिक ओर 
मानसिक व्यापार (चेष्टा) वृत्ति हैँ । उसी वृत्ति से नाटच म रसोदय होता है । आचाये अभिनव- 
गुप्त की दृष्टि से कायिक, वाचिक ओर मानसिक चेष्टाएं (वृत्तियाँ ) समस्त जीवलोक मे व्याप्त 
ह । प्रवाह्‌-रूप मँ ये सबमें संचरण करती है । परन्तु विशिष्ट हृदयावेश से युक्त ये त्रिविध (काय 
वाड्मनस्‌) वृत्तिर्या नाट्य को उपकारिणी होती हैँ । यह आवेश भी दो प्रकारका होता है, 
लौकिक ओर अलौकिक । लौकिक आवेश तो सुख-दुःख-तारतम्य-कृत होने के कारण, आस्वाद्य 
# नहीं होता । परन्तु अलौकिक आवेश तो हृदय के अनावेश की स्थितिमें भी कवि या सामाजिक 
की तरह आवेशपूणं होता है । अतएव हृदय की संवेदना के अनुकूल होने के कारण चमत्कारकारी 
वह व्यापार विशेष रस का उपकरण हो जाता है।२ 
आनन्दव्धनाचायं ने "व्यवहार", भोज, राजशेखर ओर सागरनंदी ने 'विलास-विन्यास- 
क्रम" के रूप मे वृत्ति का व्याख्यान किया है ।* विलास नाटय श॑स्त के अनुसार अयत्नज नामक 
चेष्टा अलंकारो मे से एक है । विलासमें गति धीर, दृष्टि चित्र ओर वचन मधुरहास्य-गुक्त हो 


वव्ने 





१. वृत्तयो न।स्य मातरः । 

२, यद्यपि कायवाड मनका चेष्टा दव सवै चिच्येण वृत्तयः ताश्च समस्तलोकव्यापिन्योऽनिदं प्रथमता 
परवृत्ताः प्रवादेन वहंति । तथापि विशिष्टेन हदयावेशेन युक्तावृत्तयो नाख्योपकारिण्यः । श्र° मा० 
भाग ३, ¶१० ८२-८३। 

३. वचेभ्टाविन्यासक्रमः बृत्तिः का० मी०, प० €; मोज माग २, ¶० ४५६ । 
व्यवदारो कृत्तिरित्युच्यते । ध्वन्यालोक २ । ३३ । 


न 








# 


४२६ भरत ओौर भारतीय नाट्यकलों 


जाता है अतः हन आचार्यो की हृष्टि से भी काय, वाक्‌ ओर मानसिक चेष्टाओं का विशिष्ट 
व्यापार ही वृत्ति दै) विश्वनाथकी हृष्टि से आंगिकादि का व्यापार-विशेष ही वृत्ति है । उनके 
टौकाकार ने एक ब्युत्पत्तिलम्य अथं का भी संकेत कियादहै। उनकी हष्टि से (जिसके कारण 
नाटच मे रस वतमानहो'या ^रसका संचरण हो' वह्‌ वृत्ति होती है ।* इन आचार्यो के मता- 
नुसार नाटच में यथाथंता, सजीवत। ओर रसमयता के संचार के लिए काय, वाक्‌ एवं मनो- 
व्यापारो का पात्रं द्वारा जो प्रदशंन होता है, वही वृत्ति है । यही वृत्ति विभिन्न आचार्यो द्वारा 
वृत्ति, व्यवहार, चेष्टा ओर विलास-विन्यास क्रम आदिके रूप मे व्यवहूत हुई है । निश्चय ही 
दस रूप मे वृत्ति रसोदय का स्रोत होने से नाटथ की माता है । नायक आदि के काय, वाक्‌ भौर 
मन के विशिष्ट विलासपूणं व्यवहार रूप वृत्ति द्वारा ही तो रसोदय होता है । 


वृत्ति : काव्य की व्यापक शक्ति 


वृत्ति नाम से भारतीय काव्यशास्त्र मे अनेक काभ्य-तत्त्वों का उल्लेख मिलता हे । 
अभिधा, लक्षणा, तात्पयं ओर व्यंजना अ{दि शब्द-शक्तियां भारतीय काव्य-शास्त्र में वृत्तिके रूप 
मे ही प्रचलित हैँ । 3 अलंकारशास्त्र की प्राचीन परंपरा के अनुसार अनुप्रास के लाटीय, ग्राम्य 
ओर छेक आदि भेद भी वृत्तियां ही हँ । भामहने भी अनुप्रासो कौ व्याख्या के प्रसंग में इसका 
संकेत किया है ।* उद्भट ने भामह दारा प्रतिपादित अनुप्रासके दोभेदोंके स्थान पर तीन 
निम्नलिखित भेदो का वृत्तिके रूप में उल्लेख किया है-- परुषा, उपनागरिका ओर ग्राम्या 
इन तीनों वृत्तियोँ को वे निश्चित रूप से अलंकार मानते है, जिनका संबंध रसानुकूल शब्द-चयन 
सेहै।* सद्रटने भी इन वृत्तियों को अलंकारके रूपमे ही स्वीकार किया है । यद्यपि वे उद्भट 
की तीन वृत्तियो की तुलना में पांच वृत्तियो को स्वीकार करते है मधुरा, प्रौढा, परुषा, 
ललिता गौर भद्रा ।९ उद्‌भट ओर रुद्रट के विवेचन से यह तो स्पष्ट है किं इन आचार्यो कौ हृष्टि 
से वृत्तियां मुख्यतः अनुप्रास अलंकार से संबंधित है । परन्तु किचित्‌ संबंध वामन कौ रीति भौर 
मानन्दवद्धंन के तीन गुणों से भी माना जा सकताहै, क्योकि उनके द्वारा भी कोमलता ओर 
परुषता का अभिधान होता ही है । इसी आधार पर लोचनकारने रीति का पयंवसान गुणो में 
ही मानाहै।७ परदे महोदय की दृष्टि से वामन कौ रीति-कल्पना भौर आनंदवद्धन कौ गुण- 
कल्पना का जो व्यापक क्षेत्र है उसमे उद्‌भट की वृत्ति का प्रसार नहीं हो सकता, क्योक्रिवे तो 
शब्दालंकार मात्र है । 


व ~> 
१. ना शा० २२।१५ (गा० श्रो° सी०)। 

२. सा०द० तकंवागीश की दीका, १० ३५४ । 
तत्र वर्तते रसोऽनयेत्ति व्युत्पत्तिः नायिकादि व्यापारविशेषो इत्तिरिति बृत्ति लक्षणम्‌ । 

३. ओैयायिकादयो यामेव शत्तिमाहृस्तामेवालंकारिकाः शक्तिनाम्ना व्यपदिशति । साण्द ° की टीका, ¶० २६ । 

४, भामह : काव्यालकार--२।५८ । 

५. उदूमट काव्यालंकार १, ५, ३७ ग्राम्यां वत्ति प्रशसन्ति काव्येष्वादृतदृष्टयः । 

६. र्द्रट का० श्रलकार भ? २। का १६ । 

७. सीते: गुणेष्वेव पर्यवस्ायिता । ध्वन्यालोक लो चन, प० २३१ । 
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नाट्य-वृत्ति | ॑ ४२७ 


वृत्ति ओर रीति 


वृत्तियों के विवेचन केक्रममे हमारा ध्यान काव्यप्रकाशकार मम्मटद्वारा प्रतिपादित 
वृत्तियो के व्यापक रूप पर जाता है । वहाँ रीतियों ओौर वृत्तियों का समीकरण करते हए परुषा, 
उपनागरिका ओर कोमला आदि वृत्तियो का उल्लेख किया गया है। मम्मट ने निश्चित सूप से 
इन वृत्तियों का प्रतिपादन वामन कौ तीन रीतियों के स्थान पर कियादै। मम्मट द्वारा प्रतिः 
` पादित वृत्तियां भी वामन की रीति-स्थानीयषहै, न कि अलंकार मातर। उनकी दष्टि से इन्हीं 
तीन परुषा, उपनागरिका भौर कोमला के स्थान पर वामन आदि आचार्यो ने वैदर्भी, गौडी भौर 
पचाली आदि रीतियों को स्वीकाराहै।' दण्डीने रीतिका वंदर्भी ओर गौडीका मागकेरूप 
मे उल्लेख किया है ।२ मम्मट के अनुप्रास मेँ रसानुकूल वर्णो का विन्यास होता है । वृत्ति नियत 
वर्णेगत रस-विषयक व्यापार है । मम्मट की हृष्टि से वृत्ति ओौर रीति दोनों एक हीह ओौर रस 
के अनुग्राहक द । परन्तु वामनकी दष्टिसेतो रीति रस के साधनही नहीं, वेतो काव्यकी 
आत्मा है, सिद्धि हँ । 3 इनके अतिरिक्त वृत्ति की प्रसिद्धि समासयुक्त संघटना के लिएभीहै। 
यह समास-वृत्ति भी दो प्रकार कौ होती है-- समस्ता ओर असमस्ता । समस्ता के अधिक, न्यून 
तथा मध्य । समास की दृष्टि से क्रमशः गौडीया, पांचाली ओौर लाटीया ये तीन भेद भी होते है । 
समास-वृत्ति के प्रवतंक आचार्यं श्रट के अनुसार वृत्ति-रीति का पर्याय ही है ।* वृत्ति ओर रीति 
करे सम्बन्ध मे आचार्योके विचारों में विचित्र तकं रहादहै। राजशेखरने तो रीति को 'वचन- 
विन्यास-क्रम' तथा वृत्ति को चेष्टा-विन्यास-क्रम' के रूप में मानते हए दोनों की पृथक्ता स्थापित 
की है । * ओर आनन्दवद्धंनाचायं ने उद्‌भट द्वारा कल्पित परुषा ओौर कोमला आदि वृत्तयो का 
शब्दाधित तथा भरत -निरूपित कंशिकी आदि वृत्तियो का अर्थाधित वृत्ति के अन्तगंत विवेचन 
किया है । परन्तु वृत्तियों को रसानुगुण मानकर ध्वनि मे ही अन्तर्भाव कर लिया है । आनन्दवद्धन 
एवं अभिनवगुप्त की हृष्टि से उपनागरिक आदि शब्दाश्रित वृत्ति ओर कँशिकी आदि अर्थाध्ित 
वृत्ति परस्पर सन्निविष्ट हो काव्य ओर नाटूयमें अपूवं शोभा का सृजन करती । 


भरत-प्रतिषादित वृत्तियां 


भरत ने नाट्यशास्त्र मे जिस वृत्ति का विवेचन किया है, वह मुख्यतः नाट्य-प्रयोग के 
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--8, 1६, 16, 591787६ २०६५8; #01. 2, 2. 58. 

१. काव्यप्रकाश, सूत्र १०८-१११। 

२. श्रस्त्यनेको गिरां मागः सुदमभेदः परस्परम्‌ । 
तत्र वैदी गौडीयौ वर्ते प्रस्फुटान्तरौ । का० आ० १।४० (दण्डी) 

३. रसा्नुगतः प्कृष्टोपन्यासः श्रनुपरासः । इृत्तिः नियतवणेगतो रसविषयो व्यापारः । का० प्र° ^› 
पृ० ४६५ । 

४. रीतिरात्मा काव्यस्य, विशिष्टपद रचना रीतिः । का० श्र° सत्न १, २, ६-७। 

, का० मी० ३ श्र०, ० २१ (राष्ट्रभाषा परिषद्‌ ; विद्ार) । 

६. शब्द तच्वाश्रयाः कार्िचिदथेतत््वयुजो पराः । 

वृत्तयोऽपि प्रकाशन्ते शातेऽस्मिन्‌ काव्यलक्तणे । ध्वन्यालोक ।४८ । 


म्ल 


भ 
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प्रसंग में । उप्यक्त शब्दवृत्ति, समासवृत्ति तथा अनुप्रासवृत्ति से यह सर्वथा भिन्न है । इसका संबंध 
नाट्य-प्रयोग के लिए अपेक्षित वाचिक, शारीरिक भौर मानसिक व्यापारोंसे है। इस वृत्तिकोही 
ध्वनिकार ने "्यवहार' ओर अभिनवगुप्त ने पुरुषार्थं साधक व्यापार माना है। पुरुष 
अथवः नारी पात्र रंगमंच पर प्रस्तुत हो कायिक, वाचिक ओर मानसिक व्यापार करते है । वे सब 
व्यापारवृत्ति हैँ । इसी व्यापार द्वारा रसानुभव भी होता है, अतएव वह रसानुग्राहक भी होता है । 


व॒त्तियों का उदूभव 

नाट्यशास्त्र में प्राप्त प्राचीन कथा के अनुसार विष्णु ओर मधु-कंटभ मे दन्द्र-युदध हजा 
ओर उसमे वाणी, अंग ओौर मन के विभिन्न व्यापारो का जसा प्रदशंन हुआ, उनसे ही चारों 
वृत्तियों का उद्‌भव हुआ । 

भगवान्‌ विष्णु शेष-पर्यक पर सोये थे । वीयंबल से उन्मत्त मधु ओौर कंटम नामक असुरों 
ने भगवान्‌ को युद्ध के लिए बार-बार ललकारा । दोनों अपने विशाल बाहुओं को मलते हए, जानु 
ओौर मुष्टियो से मगवान्‌ विष्णु के साय युद्ध करने लगे । युद्ध करते हए वे कठोर भौर तिरस्कार- 
पूणं वचनों का उच्चारण इतने वेग से कर रहेये किसमृद्र भी कांप उठे। ब्रह्मा इस शरीर ओर 
वाग्‌-युद्धके साक्षी थे। उनकी परुष वाणी सुन उन्होने नारायण से पृरछा-- भगवन्‌ ! भारती 
वृत्ति वाणी से ही प्रवृत्त होती है क्या ? नारायण ने कहा- ब्रह्मन्‌, नाट्य-क्रिया के लिए हीरमने 
भारती वृत्ति की सचनाकीहै। युद्ध-विशारद दत्यो से न्द्र-युद्ध करते हए हरि ने पादन्यासो को 
धरती पर बार-बार बल देकर रखा । भूमि पर अधिक भार होने से (भारती) वाक्य भूमिष्ठा 
“भारती' वृत्ति हुई । शाङ्ग घर नामक धनुष के वीर-रसोचित रीति से वुद्धिपूरवंक संचालन करने से 
“सात्वती हुई । विष्णु के विचित्र अंगहारों तथा लीलापूणं चेष्टाओं के द्वारा केशपाश के संयमन 
से कँशिकी' तथा वेग, उत्साह, उत चारियों के योग तथा विलक्षण द्वद युद्धो से आरभटी 
नामक वृत्ति का उद्भव हुआ ।! इस पौराणिक कथा की परम्परा मे ही रामायण ओौर कूमपुराण 
मे नारायण ओर मधुकंटभ के संघर्षं कौ कथा का उल्लेख लवणासुर-शत्रुघ्न युद्ध के प्रसंग में किया 
गया है। रामायण की कथा के अनुसार मधुकंटभ के नाशके लिए नारायण ने विष प्रकारके 
धनुष की रचना की थी ।२ 


वृत्तियों के स्रोत वेद 
नाट्य के उद्भव ओर विकास के विवेचन के सम्बन्ध मे भरत एवं अन्य प्राच्य एवं 


१. भूमि संयोगसंस्थानैः पादन्यासेः हरस्तदा । 
भ्रतिभारोऽभवद्भूमेः भारती तत्र निर्मिता । 
= ॥*५ च च, च 
वल्गितैः शाङ्ग धनुषं तीव्रे: दीप्ततररय । 
च # १ 
सत्ता धिकेर संश्रान्तेः सात्वती तत्र निर्मिता । 
विचित्रैरङ्गदरेस्तु देवो लीलासमन्वितैः । 
बबंध यच्दिखायाशं कैशिकी तत्र निर्मिता । 
संर॑भा बेगबहुलैः नानाचारी समुत्थितः । 
नियुद्ध कर यौरिचत्ररत्पन्ना भारभटी ततः। ना० शा० २०।२-१५। 
२. बा० रा० ७।६६-२७। 
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पाश्चात्य आचार्यो की समीक्षा के संदभं मे हम यह स्थापित कर चके हैँ कि नाट्य के उद्भव में 
वेदों का दायित्व आंशिक रूप से स्वीकार किया जा सकता है । यहाँ भरत ने वृत्तियों के उद्गम 
के क्रम मे पौराणिक परम्परा के अतिरिक्त वैदिक स्रोत की भी कल्पना कीहै। उनकी हष्टि 
से भारती वृत्ति (संवाद-प्रधान) ऋग्वेद से, सात्वती वत्ति (मनोव्यापार एवं अभिनय-प्रधान ) 
यजुर्वेद से, कं शिकी वृत्ति (गीतवाद्य-प्रधान ) सामवेद से ओर आरभटी अथववेद से उत्पन्न हुई । ° 


वृत्तियों के प्रेरक शिव आर पावती 


वत्तियों के उद्‌भव के रूप में वैदिक ओौर पौराणिक परम्पराओं के अतिरिक्त एक ओर 
परम्परा का उल्लेख नाट्यशास्त्र मे मिलता है । उसके अनुसार नाट्यशास्त्र में प्राप्त वाक्‌- 
प्रधान, पुरुष-प्रयोज्य संस्कृत-पाट्य-युक्त भरतो ने अपने नामसे ही भारती वृत्ति प्रचलित कौ । 
नाट्योत्पत्ति की कथा के प्रसंग मे यह मी उल्लेख मिलता है कि भरत ने तीन वृत्तियों का प्रयोग 
तो स्वयं किया परन्तु कंशिकी के प्रयोग की प्रेरणा उन्दँ शिव के नृत्त अंगहार-संपन्न, रसभाव 
क्रियात्मक, सुरुचिपुणं वेशभूषा से अलंकृत ओर शंगारःरसात्मकं नृत्य से मिली। कंशिकीमें 
श्बुगार रस की प्रधानता के कारण उसका प्रयोग विना स्त्रियों के संभव ही नहीं था । अतएव 
भरत के अनुरोध पर ब्रह्मा ने नाट्य ओर चेष्टा अलंकारो मे चतुर मंजुकेशी, सुकेशी ओर मिश्र- 
केशी आदि अप्सराओं को नाट्य में कंशिकी के प्रयोग के किए भरत को दिया ।उ नाट्यशास्त्र में 
वृत्तियों के उद्‌मव की ये चार परम्परां उपलब्ध है । नारायण-मधुकंटम-युद्ध, चारों वेदों से चार 
वृत्तियो का ग्रहण, मरतो के नाम से भारती का उद्भव, दिव द्वारा कैशिकी का प्रयोग मौर स्वयं 
भरत द्वारा शेष वृत्तियों का प्रयोग ये विभिन्न परम्पराएं संगहीत हैँ । शारदातनय के भाव-प्रका- 
शन में नाट्यशास्त्र मे उपलब्ध वृत्ति-संबन्धी परम्पराओं के अतिरिक्त एक ओर भी परम्पराका 
विवरण दिया गया है। वह भी किसी परम्परागत आचायं के आधार पर ही है । उसमे शिव- 
पावती का नृत्य देखते हृए ब्रह्मा के चारों मृखो से चारों वृत्तियों के उद्भव कौ भी एक परिः 
कल्पना की गई है ।* 


वुत्तियां : नाट्य कौ मातृरूपा 


नाट्योत्पत्ति मे चारों वेदों मौर प्रधान देवों के योग की परिकल्पना कौ गई है, तो नाट्य- 
माता वृत्ति के लिए.उसी प्रकार कौ परिकल्पना करना अस्वाभाविक नहीं है । परन्तु इन परम्प- 
राओं के विश्लेषण से हम इसी निष्कषं पर पहंचते हँ कि नाट्य-प्रयोग-काल में पात्रों का कायिक, 
वाचिक ओर सात्विक (मानसिक) व्यापार होताहै, वही वृत्ति है । निःसन्देहं उनकेद्राराही 
रसोदय भी होता है । अतएव भरत ने उन्हं नाद्यमाता का सम्मानपूणं नाम देकर उचित ही 











१. ऋभ्बेदाद्‌ भारती चिप्ता यजुर॑दाच्च सात्वती । 
कौशिकी सामवेदाच्च शेषा चाथरवणादपि । ना शा० २०।२५ (गा० श्रो" सी ०) । 
२. स्वेनामधेयैः मरतैः प्रयुक्ता सा भारती नाम भवेतु कृत्ति । ना० रा० २०।९९ । 
३. दृष्टा मया भगवतो नीलकठस्य नृत्यतः । 
कैशिकी श्लक्षणनेपथ्या श्ङ्गाररससं मवा । ना० शा १।४५ । 
४, श्रपरे तु नारथदशैनसमये कमलोदूमवस्य बद नेभ्यः । 
श्रङ्गारादि चतुष्टय सहिताः वृत्तीः समाचरव्युः । भा प्र? ९० ६२ । 
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किया है। प्रयोग-काल में इन व्यापारों या व्यवहारो के बिना रसोदय की परिकल्पना भी नहीं 
की जा सकती । अतः वृत्तियां नाट्य की माता सही अर्थो में हं । 


भरत-निरूपित वृत्तियां 


भरत के अनुसार वृत्तियों के चार प्रकार हैँ--भारती, सात्वती, कंशिकी ओर आर- 
भटी । ये चारों वृत्तियाँ यद्यपि प्रधान अंश की हष्टिसे एक-दूसरे से पृथक्‌ होती ह परन्तु ये एक- 
दूसरे से संवलित भी होती हीर । वाचिक, मानसिक ओर शारीरिक चेष्टाएं परस्पर मिलकर ही 
एक-दूसरे को पूर्णता ओर प्रकाशन देती दह । शारीरिक चेष्टा भी सूक्ष्म मानसिक चेष्टा ओर 
वाचिक चेष्टाओं से व्याप्त रहती दै । * वाक्यपदीय के अनुसार मनुष्य की कोई एेसी अनुभूति 
(प्रत्यय ) नहीं है जिसका शब्द अनुगमन न करता हो । समस्त ्ञान' शब्द से अनुविद्ध रहता 
है ।* अतः नाट्य-प्रयोग कालमें कोई भीन ट्य-क्रिया रसोपयोगी लालित्य से दून्य नहीं होती । 
प्रत्येक वाचिक वेष्टामे मानसिक ओर णारीरिकचेष्टाका योग परस्पर उपकारक रूप मे वतं. 
मान रहता ही है । परन्तु कहीं पर किसी चेष्टा-विशेष की प्रधानता होने के कारण ही उस वृत्ति- 
विज्ञेष का नाम होता है । अभिनवगुप्त के इस मत से नाट्‌यदपंणकार भी सहमत है । उन्होनि भी 
इस नाट्य-प्रयोग के तथ्य का समथेन कियाहै कि चार वृत्तिर्या किसी एक वृत्ति के प्रधान होने के 
कारण हीहोती दै; नहीं तो अनेक व्यापासें से मिलता हुआ "वृत्तितत्त्व' एक ही है, क्योकि 
नाटक या प्रबन्धादि में कोई भी वृत्तितत्त्व दूसरी वृत्तियों के योग के बिना निष्पन्न हो ही नहीं 
सकता । यहाँ तक कि विदूषक भी यदि हास्यपूणं या असभ्य आचरण का प्रदशंन करतादहै, तो वह्‌ 
भी बुद्धिपूर्वंक ही करता है । अतः वृत्तियां परस्पर संवलित होने पर भी अंश-विशेष कौ प्रधानता 
होने पर चार प्रकार की होती हैँ । नाट्यदपंणकार अनभिनेय काव्य में वृत्तयो की स्थिति स्वीकार 
करते है, क्योकि कोई भी वणंनीय काव्य व्यापार-रुन्य नहीं होता ।‡ 


भारती 


यह पाठ-प्रधान वाग्‌ वृत्ति, पुरुष-प्रयोज्य एवं संस्कृत-पाठ-युक्त होती है तथा स्त्री-पात्रो 
से रहित होती है । भरतो या नटो के वाग्‌ विन्यास तथा उसके नाम कै कारण यह्‌ भारती वृत्ति 
हुई । भारती वृत्ति वाग्‌-व्यापारात्मक होने के कारण सर्वत्र वतंमान रहती है । चारों वृत्तियो में 
भारती वृत्ति की प्रधानता मानी गई है । किसी भौ भावया परिस्थिति का आंगिक या मानसिक 
चेष्टाओं द्वारा प्रदर्शन वाचिक चेष्टासे ही पूणं हो पाता है । भरत के इस मत से धनंजय, विश्व- 
नाथ आदि प्रायः सब आचायं सहमत दै कि यह वृत्ति पुरुषप्राय ओर संस्कृत पाट्ययुक्त हो । आचायं 


ए = 
१. (बाङ.मनः कायचेष्टाशेषु) नद्य कोऽपि करचच्चेष्टांशोऽस्ति । का यचेष्टा श्रपि हि मानसीभिः सद्मा. 

भिश्च वाचिकीभिश्चेष्टाभिव्यप्यन्तपव श्र भा० भाग ३, १० &१। 

२. न सोऽस्ति प्रत्ययो लोके यः शब्दानुगमादृते। 
भ्रनुबिडधभिव ज्ञानं स ब शब्देन भासते । वाक्यपदीय १।१२४। 

३. मानसैः वाचिकौश्च व्यापारैः संभिधन्ते । शब्दोल्लिखितं मनः प्रत्ययं विना रजकस्य कायव्यापार 
परिस्पंदस्यामावात्‌ । 
तनाभिनेयेऽपि काव्ये इत्तयो भवन्त्येव । न हि व्यापार शत्ये किचिद्‌ बणेनीय मस्ति । नाटथदपेण 
विवृत्ति । ३-१। 





क री 
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कुंभ के अनुसार भारती मे सब वाचिक अभिनय वतंमान रहते है ओर विग्रदास के अनुसार भारती 
मे वाग्देवी भारती ही अन्तर्हित रहती है । 


भारतो के अंग 


सरव॑त्रव्यापी वाग्‌-व्यापार रूपा भारती के चार अंग है प्ररोचना, मामुख, वीथी जौर 
प्रहसन । 

प्ररोचना- पूर्वरंग का अंग है। विजय, मंगल, अभ्युदय एवं पाप-प्रशमनयुक्त वाणी 
नाट्यारम्भ में प्रयुक्त होने पर प्ररोचना होती है । प्ररोचना द्वारा ही प्रस्तोता पात्र कान्य काडउप- 
क्षेपण हेतु ओर यृवितिपूर्वक करता है ।* जब नटी विदूषक या परिपाश्विक आदि प्रयोक्ता पात्र 
सूत्रधार के साथ दिलष्ट, वक्रोक्ति ओर प्रत्युव्ति शैली अथवा स्पष्टोक्ति के माध्यम से संवाद की 
योजना करते हँ वही आपुख होता है । आमृख का नाम प्रस्तावना भीहै 3 नाट्य-प्रयोग के 
सभारम्भ की विविध शैलियों की ष्टि से आम्‌ख या प्रस्तावनाकेर्पाचभेदहोते हः 

उद्घात्यक, कथोद्‌बात, प्रयोगातिशय, प्रवृत्तकं ओर अवगलित । 

उद्घात्यक द्वारा भावी काव्याथं का सूचन होता है । अप्रतीत अथंकी प्रतीति के लिए 
अन्य पदों की योजना होती है वहाँ उद्घात्यक होता है । सूत्रधार द्वारा प्रयुक्त चन्द्र (ग्रहण) 
शब्दे मे चाणक्य “गुप्त' को जोड़कर "चन्द्रगुप्त" यह प्रतीताथंता प्रदान करता है ।* कथोद्घात 
वहाँ होता है जहौँ सूत्रधार द्वारा प्रयुक्त वाक्यया वाक्याथ के सूत्र के सहारे किसी पात्रका 
प्रवेश होता है । चन्द्रगुप्त के प्रथम अंक में संहरण के "विस्फोट ' शब्द का सूत्र पकड़ आंभीक प्रवेश 
करता है ।५ एक ही प्रयोग के माध्यम से दूसरे प्रयोग का आरंभटहोजाताहै वहाँ प्रयोगातिश्ञय 
होता है । भास के चारुदत्त मे सूत्रधार के प्रयोगके द्वारा विदूषकका रंगमंच पर पवेश होता 
है ।९ ऋतु आदि की व्णंना के माध्यम से ही जहाँ प्रयोग प्रवृत्त हो वहाँ प्रवर्तक होता है । वेणी- 
संहार नाटक में शरद्‌-वर्णन के माध्यम से प्रयोग का आरभ होता है । एकत्र समावेश होने पर 
सादृश्य आदि के आधार पर अन्यका प्रयोग हो जातादहैतो अवगल्िति होताहै। शाकृतलमें 
मनोहारी गीतराग की प्रशंसा के सादृश्य के द्वारा सूत्रधार ने मृगया-विहारी दुष्यन्त को रंगमंच 





१. या वाक्‌ प्रधाना पुरुषा प्रयोज्या 

स्त्रीव्जिता संस्कृत पाठ्युक्ता । 

स्वनामपेयेभैरतेः प्रयुक्ता । 

सा भारतीनाम भवेत्त वृतिः। ना० शा० २०।२६) द० ० ३।५; सा० द° &।१४) भ० को० 
प० ८६१। 

ना० शा० २०।२८-२६ (गा० श्रो° सी०) । 

ना० शा० २०।३०-३१ (गा० श्रो° सी०) । 

मुद्रा राक्तस, प्रथम श्रक । 

चन्द्रगुप्त, प्रथम श्र क, ¶०-१ प्रसाद) । 

, चारुदत्त, भ्रक १। 

चन्द्रगुप्त, श्रक १, १० १ । 

सत्‌ पक्ता मधुरगिरः प्रसाधिताशा महोद्धतारभाः 

निपतति धार्तराष्ट्राः कालवशान्मेदिनी पृष्टे । वेणीसंहार ५।६ 


छ. 2 
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पर प्रस्तुत किया है।' 

आमुख या प्रस्तावना के अंगो मे से किसी एक के हारा अथं -युक्ति-पुणं आमुख का प्रयोग 
अपेक्षित है । परन्तु भरत ने यह स्पष्ट निदंश किया दहै कि आमृख या प्रस्तावना मे पात्र अल्प 
हों । प्राप्त नाटको मे आमुख का प्रयोग भी प्रायः इसी रूपमे देखा भौ जाता है। नटी-सूव्रधार 
या सृत्रधार-परिपारश्विक ये कुछ ही पात्र प्रस्तावना को प्रस्तुत करते है 1 


सात्वती 


सत्व-प्रधान मानसिक व्यापारो की प्रधानता होने पर सात्त्वती वृत्ति होती है । इस वृत्त 
मे आरभटी के छल, प्रपंच ओर माया आदि की प्रधानता के विपरीत न्याय-युक्त शूरता ओर 
त्याग आदि का योग होता है । एक ओर उत्कट हषं का प्रकाशन दूसरी ओर णोकका संहरण 
होता है । नादट्य-प्रयोग-काल मे विविध वावयों के प्रसंग में वाचिक जओौर आंगिक अभिनयो के 
साथ ही सत्त्व या मनोव्यापार की अधिकता होने पर सात्त्वती वृत्ति होती है । इसमें वीर, अद्भत 
ओौर रौद्र रसों की प्रचरता रहती है । अतएव गार, कर्ण ओर निर्वेद निरस्तहो जाते दहैँ। 
उद्धत प्रकृति के परुष पात्रों की अधिकता रहती है, अतएव एक-दूसरे कोवे आघपितभी करते 
रहते है ।3 सात्त्वती के भी चार भेद निम्नलिखित ह-- 

उत्थापक, परिवतंक, संल्लापक ओर संघात्य । 

मनोभावों का उत्थान जिस व्यापारके द्वारा होता है, वहु “उत्थापक होता है। 
उत्थान के द्वारा आरंभ कयि हृए कार्यो को काय॑वश छोड़कर अन्य कार्यो को जब पात्र करता है 
तो वही "परिवतंक' होता है, क्योकि इसमें कायं-व्यापार का परिवतंन होता है। आधषेण 
(तिरस्कारपूणं वचन) या विना आघर्षणाके ही जब तिरस्कार एवं अपमानपूणं वाक्यो की 
योजना हती है तो संहलापक' होता है । मंत्र-शक्ति, वाक्‌-दाक्ति, दैववश अथवा आत्मदोष से 
शत्रु का संधान होने से' संघात्य' होता है ।* 


कंशिकी 


मनोहर सुकूमार वेषविन्यास से विचित्र, स्व्री-पात्रो से युक्त, नृत्य-गीत से सरस ओौर 
स्त्री एवं पुरुष के कामभावसे समृद्ध श्यंगार रसात्मक व्यापार ही कंशिकी वृत्ति होती है।" 
कंशिकी शब्द का व्युत्पत्ति-लम्य अथं भी इस वृत्ति की मनोहारिता का संकेत करता है । स्त्रियों 
के शिर के केशों द्वारा किसी क्रिया का संपादन नहीं होता, परन्तु केशौ के दारा उनका सहज 
सोन्दयं ओर भी समृद्ध हो उठता है । आचाय वेम के जिन नाट्य-व्यापारों द्वारा सौन्दयं जौर 


१. तवास्मि गीतरागेण हारिणा प्रसमं हतः। 
एष राजेव दुष्यन्त: सार्गेणातिरहसा । अ० शा० १।४ 
तथा-ना० शा० २०।२७-३७ (गा० श्रो सी०); द° ₹ू० २।५-११; सा० द° ६।१६-२२ । 
, ना० शा० २०।३६ (गा० श्रो° सी) । 
. वी, २०।४१-४३ । 
, ना० शा० २०।४४-५१ (गा० श्रो सी०)। 
, या श्लदण नेपथ्य विशेष चित्रा स्त्रीसंयुता या बहुनृन्तगीता । 
कामोपभोग प्रभवोपचारा तां कैशिकी वृत्निमुदाहरन्ति । ना०शा० २०।४६ । 





ना दना निरियाय ििकणििििके ॥ २.0० तिन" ज ^ िकनकाककनभ कि 
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लालित्य का प्रसार होता दहै, वे “कंशिकी' होती है 1 नाद्यदषेणकार ने भी उसी परंपरामें 
केशों वाली' इस अथं की परिकल्पना करते हए स्त्रियौ की ललित व्यवहार-युक्त वृत्ति को कंशिकी 
वृत्ति के रूपमें स्वीकार किया है 1" 


कौशिकी वृत्ति की प्राणरूपता 


आचार्यं अभिनवगुप्त के अनुसार यह वृत्ति सौन्दयं एवं वैचिच्याधायक होने के कारण 
श्ुंगार के अतिरिक्त वीर आदि रसम भी प्राण-रसके रूप मे वतमान रहती है । 3. डं° वी° 
राघवन के अनुसार इस वृत्ति मेँ प्रवृत्ति ओर रीति दोनो का योग होता है। भरत के अनुसार 
दाक्षिणात्य प्रवृत्ति सुकुमार वेष-प्रधान होती है । दाक्षिणात्यो में गीत, वाद्य ओर नृत्य की बहुलता 
रहती है । कैशिकी श्लक्ष्ण नेपथ्या' तथा गीत-वाद्य-नृत्त-प्रधान' रीति है ही। प्रवृत्ति तो बहुत 
ही व्यापक है । इसमें तो वेश, आचार ओर वार्ता का समाहार होता है । आचार भौर वार्तातो 
इतने व्यापक हैँ कि इसके अन्तगंत तो सब लोकाचार जओौर लोक-व्यवहारो का अन्तर्भाव 


होता दै ।* 
कौशिकी के चार अग 


कैशिकी के निम्नलिखित चार अंग है-- नमं, नमंस्फज, नमंस्फोट ओर नमं-गमं । नमं के 
तीन आओआर है श्ंगार, विशुद्ध हास्य ओर वीररस को छोड़ कोई अन्य रस । इसमें र्या ओर 
क्रोध की बहुलता, उपालं म वचन, आत्मनिदा तथा विप्रलंम की योजना होती है ।* नमे के लिए 
तीसरा आधार भय को स्वीकार किया गया है तथा वेश, वाक्य ओर चेष्टा आदि के आधार पर 
नमं के निम्नलिखित अट्ारह भेदो की परिकल्पना की गई हे । 
नमं 
> 


हास्य श्ुगार भय 


3 1 1 (न= | 
वेग वाक्य चेष्टा (३) | शद्ध अन्य रसो द्वारा संहत 
| (३) वाक्य, वेश, चेष्टा (३) --९ 
। 
1 
आत्मोपक्षेपण संमिते म 


० व 
वाक्य, वेश, चेष्टा, वाक्य, वेश, चेष्टा, वाक्यः वेश, चेष्टा (€) 








= - 1 = 
१. हौन्दर्यजीविता या सा इत्तिरभवति केशिकी । वेम (म० को०) 

२. ना० द० ३ । सूत्र १६१ प्रर विवृत्ति । 

३. सैद्रादि रसाभिव्यक्तावपि कत्तंव्यायां योऽभिनय उपादीयते सोऽप्यनुप्रास् वलनावतैनाद्यात्मक 
सुन्दरमैचिव्यस्यामिश्चणया दुःश्लष्टोऽर्लिष्टएव वा न रक्ाभिव्यव्ति हेतुः भवतीति सर्वत्रैव कैशिकी 
प्राणाः । श गाररसस्य तु नामग्रहणमपि न तया विना शक्यम्‌ ॥ त्र भा० भाग १११० २२। 

४, गलार््थाग€, 11 18 1721 श€ 7716 116 {४1051017 ग 0181 41688319 16518 
रल)211095-- 5116 18 एणा ({091:5178198 ) 28 8 एा{ 01 116 06001४01 
2 1६8180161 शपा. --810)2'5 8. २. ए. ए. 26. 


५. ना० शा० २०।५७-५८ (गा° श्रो० सी) । 


हे 
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नमं के द्वारा शिष्टजनों के हृदय का आवरजन होता है । यह कहीं नान, कहीं हास्य, कहीं 
शयुंगार-जनक हास्य, कहीं भयजनक हास्य ओौर करीं पूवंनायिका के भय के कारण नमं अनेक रूपों 
मे परिलक्षित होता है । सागरनंदी ने हास, ईच्छा ओर भय के अनुसार तीन भेदो कौ परिकल्पना 
की है । श्यृगा रोरी पक, विलासपूणं परिहास हास्याध्रित होता है । छिपी रहने पर भी नायिका 
कुसुमं से प्रहार करती हुई नायक के दशन के लिए आती है, तो ईच्छाश्ित नमं होता है । 

नम-स्फुजं (स्फ) कंशिकी का दूसरा अंग है। प्रेमी-प्रेमिकाओं के प्रथम मिलन को 
मधुवेला मे वेश, वाक्य ओर चेष्टा आदिके द्वारा प्रेमभाव का उद्‌बोधन होता है । परन्तु अवसान 
म पूवं -नायिका-कृत भय बना रहता है । रत्नावली मे उदयन ओौर सागरिका का मिलन वासव- 
दत्ता के विषघ्न से व्याप्त है । * स्पफुजं विध्नवाचकं है । 

नम-स्फोट-- विविध भावों के किचित्‌-किचित्‌ भंश से भूषित होने पर असमग्र (विशेष) 
रस का सृजन होता है तो नमं स्फोट होता है । इसमें भय, हास, हषं, रोषादि के माध्यम से नमं 
(शगार) का विलक्षण प्रस्फुटन होता है । परन्तु सागरनंदी एवं शिगभूपाल के अनुसार तो 
अकाण्ड (अनवसर) ही प्रेमी-प्रेभिकाओं के संभोग-विच्छेद होने पर नमं-स्फोट होता है । भरत 
की परिभाषा से इन आचार्यो द्वारा उद्धत परिभाषां पर्याप्त भिन्न है । 'असमग्राक्षिप्त रस से 
अभिनवगुप्त ने कल्पना की है, अन्य रसो मे शगार कौ प्रधानता के कारण उसका चमत्कार ओर 
उल्लास-कृत प्रस्फ्टन होता है, परन्तु इन आचार्यो की इष्ट में वह्‌ अनवसर ही संभोग विच्छेद 
होता है । अतः विघ्न रूप होने के कारण तो नम-स्फुजं के निकटका हीह नभे-गभे---वन 
समागम के लिए श्युंगारोपयोगी रूप शोभा समन्वित हो कायंवश प्रच्छन्न रूप से नायक व्यवहार 
करता है वह नमं-गमं होता है । ये सब प्रसाधन ओौर साज-सज्जा आदि प्रच्छन्न रूप से संपन्न होते 
है, क्योकि यह्‌ नम-श्ंगार कायं-गमे-स्थित ही रहता है । 

कंशिकी वृत्ति के इन चार अंगो के वेश, वाक्य ओर चेष्टा इन तीन भेदोकेक्रममें कुल 
भेद बारह होते है । परवर्ती आचार्यो मे धनंजय, शिगभूपाल ओौर सागरनंदी ने केवल नमं-गमं 
के ही अद्रारह भेद स्वीकार कयि हँ । परन्तु नाट्यदपंणकार ने कंशिकी के प्रधान भेदों मे केवल 
नर्म॑-गमं काही उल्लेख किया है । ‡ यह वृत्ति मनुष्य की सुकुमार वेशभूषा, कोमल श्छृगार-भाव 
तथा गीतवाद्य-नुत्य प्रधान होने के कारण नाटकों मे बहुत लोकप्रिय रही है । यो सामान्यरूपसे 
सब रसोंँमे प्राण-रसके रूपमे यह वतंमान रहती दहै, क्योकि उद्धत कार्योमें भी एक सहज 
लालित्य होता ही है । शिव-पावंती-नृत्य की परंपरा से उद्‌भूत होने के कारण स्वभावतः इसका 
सम्बन्ध पावती के लास्य नृत्य से कलिपित किया जाता है । 


आरभटी 


आरभटी वृत्ति मे वीरो के क्रोधावेग, कपष, प्रपंचना, छल, दंभ-प्रदशंन, असत्य-भाषण, 
१. ना० शा० २०।५६ (गा०श्रो० सीर), सा०द्० ६।१४७) द्‌० रू० २।५१क, ना° ल० को०प्० 
१३४२-४४ । 
२. ना० शा० २०।६० (गा० श्रो° सी०); द० ० २।५१ ख; र० सु° १ । २७२-७७; सा० द ० &।१४८; 
ना" ल० को० १३३-४०, श्र०° मा०्भाग ३, १० १०२। 
३. ना० शा० २०।६१-६२; (गा० भ्रो° सी ०), द० ० २।५२; सा० द ० ६।१४६; ना° ल० को० १३३० 
१२४६; र ० सु° १।२७८-२७६ । 
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युद्ध का नियमोल्लंघन, उद्भ्रान्त चेष्टा, बंधन ओर वधादि कौ प्रधानता रहती है । आरभटी 
वृत्ति सौन्दयं एवं लालित्य के विपरीत होने के कारण कंशिकी के विपरीत है, ओर ^न्यायवृत' के 
प्रतिकूल होने के कारण सात्वती वृत्तिके भी विपरीत ही है। आरभटी यह नाम भी नितान्त 
अन्वथं है । 'आरभट' अर्थात्‌ उत्साहपूणं योद्धाभों के गुण जिस वृत्ति में वतमान हों वह वृत्ति 
"आरभटी होती है । रामचन्दर-गुणचन्द्र की हष्टि से 'आर' का अथं होता हे "चाबुक', जो भट या 
योद्धा चावुक के समान हों । जिस वृत्ति में एसे योद्धाओं या भटो की बहुलता होती है, वह 
आरभटी होती है ।१ कुम ओौर विप्रदास ने इसी रूप में शत्रुओं के परस्पर युद्ध-संघषं की प्रबलता 
कै कारण आरभटी वृत्ति की अन्व्थ॑ता का प्रतिपादन किया है ।* यह आरभटी वृत्ति कायिक, 
वाचिक ओर मानसिक सब प्रकार के अभिनयो से संपन्न होती है । यह भी नाट्य के लिए बहुत 
उपयोगी होती है क्योकि इसमे अभिनय की सब विधियो का प्रयोग होता है । आरभटी वृत्ति के 
चार अंग है संक्षिप्त, अवपात, वस्तृत्थापन ओौर संफेट । 


संक्षिप्त : आचार्यो कौ विभिन्न मान्यताए 


“संक्षिप्त' मेँ प्रयोजनवश पुस्तविधि की सहायता से कुशल शित्पियो द्रारा विचित्र वस्तुभों 
का उत्थापन होता है । इसमें मिद्री, बाँस के पत्ते ओौर चमडे आदि के संयोग से विचित्र नाट्योपयोगी 
वस्तु की रचना होती है । उदयन-चरित में बांस का बना हाथी, बालरामायण की पुत्तलिका 
ओर रामामभ्युदयमें रामके मायाशिर की रचना संक्षिप्त के ही उदाहरण हैँ ।‡ धनंजय, 
विश्वनाथ ओर शिगभूपाल ने संक्षिप्त की एकं दूसरी परिभाषा भी प्रस्तुत को है । उसके अनुसार 
नाट्य-प्रयोजनवश एक नायक के स्थान पर दूसरे नायक का स्थान-ग्रहण अथवा नायक कौ 
मनोवृत्ति मेँ परिवतंन होना भी 'संक्षिप्तक' ही होता है । बालि के स्थान पर सुप्रीवया रावण 
के स्थान पर विभीषणका राज्याभिषेक एवं परशुराम की उद्धत प्रवृत्ति के स्थान पर शान्त 
प्रवृत्ति का होना भी “संक्षिप्तक' ही है । भरत एवं अन्य आचार्यो की परिभाषाओं में यह 
स्पष्ट अन्तर है किं भरत पुस्तविधि द्वारा प्रस्तुत विचित्र मायापूणं रचना को 'संक्षिप्त मानते 
है ओर परवर्ती आचार्यो की परिभाषां मे नायकों कौ मनोवृत्ति मे परिवतंन या स्थान-ग्रहण 
को "संक्षिप्त" माना गया है 1 


अवपात 


भय, हषं, क्रोध, प्रलोभन, विनिपात, संभ्रम, आचरण के कारण क्षप्रता से पात्रके 
प्रवेश का ओर निष्क्रमण होने पर अवपात होता है ।५ राम-परशुराम-युद्ध के अवसर पर घब- 
राहट ओौर चिन्ता के कारण दशरथ का बार-बार रंगमंच पर प्रवेश भौर निष्क्रमण 'अवपात' ही 


१. ना० शा० २०।६४-६६ (गा० श्रो° सी ०); आरण प्रतोपकेन तुल्या भटा उद्धता पुरुषा आ्रारभटाः । 
ना० द° ३। सूत्र १६२ पर विवृत्ति। 

२. म० को०, पृ० ७६६ । 

३. ना० शा० २०।६८ । 

४. पूवनेकविदृत्यान्ये नेत्रन्तरपरिग्रहः । द० रू० २।५८) सा० द° ६।१३६, र० सु° ६।२४२ । 
पू्वनायक नाशेना पर नायकसंभवः, संिप्तकः । ना० ल° को० १२९५-६ । 

५. ना० शा०२०।६६ (गा०श्रो° सी०)। 
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है । क्योकि पात्र इसमें उतरते है, इसीलिए अवपात यहं नाम भी अन्वथं है ।* “अवपात ओर 
“विद्रव' दोनों एक ही हैँ । अवपात मे कायिक, मानसिक ओर वाचिक अभिनयोंका बड़ाही 
प्रभावक्ारी समन्वय होता है । परवर्ती आचार्यो ने भी "अवपात कौ परिभाषा भरत के अनुसार < 
ही भ्रस्तृत की है।२ 


वस्तुत्थापन : सवं रस का समासौकरण 


“वस्तूत्थापन' म स्थायीमाव एवं व्यभिचारी भावों को समाहार रूप मे प्रस्तुत किया जाता 1 
है। अग्निकाण्ड आदि उपद्रव या उसके बिना भी इसका प्रयोग होता है 1* धनंजय, शिगभूपाल 
ओर विश्वनाथ ने किचित्‌ भिन्न परिभाषा की कल्पना की है । उनके अनुसार माया ओौर इन्द्रजाल । 
के प्रभाव से किसी नवीन वस्तु का उत्थापन होने से वस्तूत्थापन होता है ।* सागरनंदी ने यद्यपि 
वस्तूत्थापन की परिभाषा तो नहींदी है, परन्तु उनके उदाहरण से यह स्पष्टटहै कि भरतके 

 'सर्वरससमासकृत' को ही वे 'वस्तूत्थापन' मानते हैँ । राम-परशुराम युदढध- प्रसंग इसका उदाहरण 
है । राम-परशुराम का भयानक यदध आरंभ हुआ, तो जनक अक्रदध थे, वशिष्ठ ओर दशरथ आदि 
चिन्तित थे, ओर घबराहट मे मंथिली धरती पर गिर पड़ी । यहाँ अनेक प्रकारके रसोंका 
समासीकरण हआ है । भरत की दृष्टि रस ओौर भाव की अनुवतिनी रही है ओर धनंजय आदि 
आचार्यो की हष्टि वस्तु के उत्थापन की ओर रही है । हास ने भी "वस्तु का अनुवाद "मैटर' ही 
किया है ।* अन्य आचार्यो की हष्टि मे पुस्तविधि, माया या इन्द्रजाल आदि कं द्वारा वस्तु का 
उत्थापन होता है । भरत की ष्टि से वस्तु शब्द रसो के समासीकरण का संकेतक है । यही 
भरत एवं अन्य आचार्यो मे अन्तर है । 


संफेट 
नाना प्रकार के इन्द्र-युद्ध, कपट, निभेद तथा शस्त्रप्रहार कौ बहुलता होने पर संफंट' 


होता है। जटाय्‌-रावण का युद्ध संफंट का ही उदाहरण है। इसकी परिभाषाएं भरतानुसारी 
ही टै ।९ 
वृत्तियों कौ संख्या 
हमने पिच्ले पृष्ठो मे चारों वृत्तियों ओौर उनके विभिन्न अंगो का तुलनात्मक विवेचन 

भरत एवं परवर्ती आचार्यो के विचारो के संदभं में किया है । इस प्रसंग में उद्भट ओर भोज के 
विचारों का पृथक्‌ रूप से विवेचन उचित होगा । इन दोनों ही आचार्यो के विचार भरत से भिन्न 
है ओौर अन्य आचार्यो से भी । दशरूपककार धनंजय ने वृत्तियो के विवेचन का उपसंहार करते 
१. भ्रवपतन्त्यसिमिन्‌ पात्राणीति । श्र भा० भाग ३, १० १०४ । 
२. द० ₹ू० २।५६, सा० द ० ६।१५९, ना० ल० को० १३६८-७२ पं । 
१. ना० शा० २०।७० (गा० ओ्ओ° सी०) । 
४. द° रू० २।५६ क, सा० द ० ६।१५६, ना० ल० को° प° १२७५-८०; र० सु ° ६।२८५। 
५, 7000 ग 702{{ल 15 106 9716 हाण्ला 1 8 ह 10५४५९0 ०४ 

712]16 870 ॥1€ 11४८. --0. २. 355, ए. 13. 
६. ना” शा० २०।७१, (गा० श्रो सी०)) द° ० २।५५८ ख । 
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हृए उद्भट द्वारा प्रतिपादित अथेवृत्ति का खण्डन किया है । आनन्दवर्धनाचा्यं ने भी चारों 
वृत्तियों का दो भागो मेँ वर्गीकरण किया है, जिसमे भारती तो शब्द वृत्ति है भौर शेष कंशिकौ 
आदि तीन वृत्यां अथवृत्तिरया ह । पर वृत्तिर्या उन्होने चारही स्वीकारकीहै।* भोजने वृत्तियों 
का विवेचन अनुभावो, प्रबंध-अंगो, शब्दालंकारों भौर पुरुषार्थ के संदभं में विभिन्नरूपसे किया 
है । भोज की दृष्टि से वृत्तियां अनुमाष के रूप भें वुद्धि से उत्पन्न हुई है । यहाँ पर वृत्तियो कौ 
संख्या चार ही है । परन्तु प्रबंध-अंगों के विवेचन के क्रम मे उन्होने परंपरागत चार वृत्तियों के 
अतिरिक्त "विमिश्राः नाम की रपाचवीं वृत्ति भी स्वीकार की है । वस्तुतः यह कोद नितान्त ततन 
वृत्ति नहीं है अपितु चारोका मिश्रितरूप ही है । संभवतः पाच वृत्ति मानने का एकमात्र कारण 
यह है कि प्रबंध-अंगों के विवेचन में उन्होने पांच अंगों में विवेच्य विषयों का वर्गीकरण किया है । 
अतः उसके मेल मे “विमिश्रा वृत्ति की कल्पना कर पांच वृत्तियां स्वीकार कर ली है ।२ भोज की 
'विमिश्रा' वृत्ति से शारदातनय ओौर शिगभरूपाल ने अपना परिचय प्रकट किया है । परन्तु जब 
भोज ने शब्दालंकाों का विवेचन किया तो उस संदभं में वृत्तियों की परंपरागत चार संख्या मे . 
"मध्यमा कैणिकी' ओर "मध्यमा आरभटी' नाम की दो वृत्तियों का उल्लेख किया । वहं इसी 
कारण कि शब्दालंकार का विभाजन समान रूप से छः प्रकारो मे किया है । अतः उसके अनुक्रम 
मे दो वत्तियों की परिकल्पना कर छः वृत्तयो का आविष्कार कर लिया । भोज ने तीन प्रसंगो में 
वृत्ति की संख्याएुं तीन रूप में स्वीकार की है । परन्तु सर्वत्र वृत्ति तो वही है । वृत्तिर्या मूल रूपसे 
अनुभाव है, अनुभाव ही अलंकार है। वाचिक अभिनय के माध्यमसे वागारंभान्‌भावों का 
प्रकाशन होता है । इसी प्रकार अन्य अनु भावों से अन्य मनोदशाएँ भी प्रकट होती है ।° 


वत्यंगों कौ संख्या 
विभिन्न वृत्तियों के अंगों के सम्बन्ध मे प्रायः आचार्यो की विचार-दृष्टि भरतानुसारी 

है । परन्तु भारती के स्वरूप जौर अंगो के सम्बन्ध मे भोज एवं धनंजय आदि आचार्यो की विचार- 
धारा किचित्‌ भिन्न है। भरत ने भारती के चार अंग माने है--श्ररोचना', "आमुख", वीथी' ओर 
प्रहसन, । श्ररोचना' ओर “आमूख' तो प्रस्तावना एवं नाट्य के आरम्भिक अंग हैँ । यहां वाग्‌- 
व्यापार की ही प्रधानता है । परन्तु वीथी आौर प्रहसन तो रूपकों के भेदो में है । व्हा भी वाक्‌- 
प्रधान भारती वृत्ति की प्रधानता रहती है । धनिक के अनुसार भारती तो शब्द वृत्ति है ओौर 
नाटकं के आमुख का अंग है । रेष तीनों अथंवृत्तिरयां है । उनमें ही सव रसों का अनुगमन होता 
है । ४ धनंजय के अनुसार भारती का व्यापकक्षेत् सीमित हो जाता है । वाग्‌-व्यापाररूपा होने से 
'भारती' तो सर्वत्र ही वतं मान रहती है । परन्तु इनकी दष्ट से बह आमूख या प्रस्तावना का 
अंग मातर है । भरत ने आमुख के पाच अंगों की भी परिकल्पना कौ, धनंजय ने उन चार भेदो को 
१. द° ₹ू० १।६०-६१ । | 
२. सोऽयं पंचप्रकासोऽपि चेष्टाविशेष विन्यास क्रमोवृत्तिरित्याख्यायते । मुखादि संधिषु न्या्रियमाणनां 

नायकोपनायकादीनां मनोवाक्कायैकर्मैनिवंधना पंचशृ्तयो मवन्ति भारती, आर मदी, कैशिकी सात्वती, 

विमिश्रा चेति । ° भ्र भाग २, १० ४५६ । 
३. भोजाज श्रङ्गार प्रकाश, ¶० १६५-१६४७। 
४. चतुथी भारती साऽपि बाच्या नाटक लक्षणे । द० ₹ू० २।६० । 

मारती तु शब्दशृत्तिरा मुखंगस्वात्‌ तत्रैव वाच्या । धनिक की टीका । 
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तो स्वीकार किया परन्तु आमुख के वे चार अंग ही मानते है । उद्घात्यक ओौर वीथी को एक ही 
मान लिया । भोज के भी विचार इसी परपरा मेंहँ। परन्तुवेतो भारती के चार प्रमुख अंगों 
के स्थान पर केवल आमुख को ही मानते रै । वे श्रयोगातिशय' नामक भेद को नहीं स्वीकार 
करते । इस प्रकार “विमिश्रा को छोड शेष चार वृत्तियों में से प्रत्येक के लिए चार-चार 
भंग स्वीकार कर सोलह वृत्यंगों को मानने के पक्ष में । भरत तो निश्चित रूप से वीथी ओर 
प्रहसन" को रूपक-भेद के रूपमे स्वीकारते हैँ ओर भारती वृत्ति का क्षेत्र मात्र आमुख" या 
"प्रस्तावना! न होकर इन रूपक-भेदों मे विशेष रूप से है । परन्तु भोज एवं परवर्ती आचार्यों 
की दष्टि भारती के प्रति बहत संकीणं होती गई है भौर ये प्रहसन को प्रस्तावनान्तगत प्रहसनपूण 
छोटा-सा संवाद मात्र मानते है। भारती के सम्बन्धमें भरत कौ दुष्टि नितान्त स्पष्ट एवं 
व्यापक है, वे वाक्‌-प्रधान वृत्तिको सर्वत्र ही स्वीकार करते हँ । सारा नाट्य-प्रयोग या काव्य 
तो वाग्‌-प्रधान ही है । वाणी के बिना नाट्य-प्रयोग को पूणंता प्राप्त ही नहीं हौ सकती ।" 


वृत्तियों का रसानुकूल प्रयोग 


वृत्तियों का सम्बन्ध नायक-नायिका एवं अन्य पातरौ के वाचिक, कायिक ओर मानसिक 
व्यापारो से है। येचेष्टाएंही रस का उद्बोधनं करती हँ। अतः भरतने वृत्तियों के संद में 
उनकी रसानुकलता का भी विचार किया है । भरत की दृष्टि से कंशिकी सुकुमार वृत्ति होती है । 
इसमे हास्य ओौर शगार की बहुलता होती है । सात्वती में वीर भौर अद्भत रसो की प्रमूखता 
होती है । रौद्र ओर अदभुत में आरभटी तथा बीभत्स करुण मे भारती कौ प्रधानता होती है । 
कोहल ने तो करुण रस में भी कंशिकी वृत्ति की प्रधानता मानी है ।° यहाँ यह विचारणीय है 
कि किसी विशेष वृत्ति का रस-विशेष में नितान्त रूप से निर्धारण करना उचित होगा या नहीं । 
भरत ने प्रधानता को हृष्टि में रखकर ही एेसा संकेत किया है । “भारती तो वाक्‌-प्रधान होने के 
कारण सब रसो ओर भावों मे वतंमान रहती ही है । इसी प्रकार कंशिकी भी सौन्दर्याधायक ओौर 
लालित्य-प्रघान होने के कारण नाट्य के किस रस मे नहीं वतंमान रहती है ? भारती वृत्ति भी 
केवल करुण ओर बीभत्समे ही कंसे नियंत्रित रहेगी, जबकि सवे-रस प्रधान "वीथी, श्ुंगार- 
वीर-प्रधान भाण' तथा हास्य-प्रधान प्रहसन आदि भारती के अंग हैँ ।* स्वयं भरत ने वृत्तियों के 
उपसंहार के रूप में यह स्पष्ट रूप से प्रतिपादित किया है कि कोई काव्यया नाट्य-प्रयोगके क्रम 
म एक-~रसज नहीं होता । उसमें विभिन्न भावों रसो, वृत्तियों ओर प्रवृत्तियो का योग होता ही 
है । सब भावों, वृत्तियों ओर रसो के समवेत होने पर उनमें प्रधान तो रस होता है शेष संचारी 
होते है । वृत्तियों की भी यही दशा है । उनका निर्धारण भी प्रधानता के अनुसार होता है । * 


. जरनैल भोफ श्रोरिर्न्यल रिसचे--जिल्द ७, १० ४४-४५ (वी ° राधवन) । 
° शा० २०।७२-७४ (गा० ओ सी०) । 
. भरतकोष, ¶० ६३४ । 
. ये तु भार्यां वीमत्सकरुणो ' प्रपन्नाः › तेः सवरस वीथी- प्रधानश् गार वीर भाण प्रधानहास्य- 
प्रहसनानि स्वयमेव भारत्यां वृत्तौ निमितानि नाबेक्षितानि । नाट्‌ यद प्ण, ¶० १३६ द्वि° सं°) 
५. नादुयेकर स का्व्यज किचिदस्ति प्रयोगतः । 
आव बाऽपि रसो वाऽपि प्रदृत्तिः वृत्तिरेव वा । ना० शा० २०।७४ (गा० श्रो° सी* )। 
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प्रव॒त्ति का स्वरूप 


भरत ने नाद्य-प्रयोग को अधिकाधिक प्रकृत ओर रसानुग्राहक रूप देने के लिए प्रवृत्ति 
का विधान किया है । प्रवृत्ति" शब्द भारतीय वाङ्मय मे अनेक अर्थो में व्यवहूत हमा है । मनुष्य 
की पाप-पुण्य वृत्ति, बुद्धि ओौर कर्मनद्रयों की चेष्टा, शरीर के लीला-विलास आदि व्यापार, मन 
के हाव ओर हेला आदि विकार तथा आलाप एवं विलाप आदि वाग्‌-व्यापार सब प्रवृत्ति के रूप 
मे ही प्रसिद्ध है । * भरत ने नाट्य-शास्त मे श्रवृत्ति' शब्द का प्रयोग व्यापक ओर भिन्न अथंमें 
किया है । उनकी हृष्टि से भारत के विभिन्न जनपदों में प्रचलित नाना वेश, भाषा, आचार ओर 
वार्ता का ख्यापन करने वाली वृत्ति ही प्रवृत्ति है । ° वस्तुतः आचार ओर वार्ता के अन्तगंत मान- 
वीय व्यवहार के अधीन किस बात का समावेश नहीं हो जाता ! अभिनवगुप्त ने भरत की इस 
श्रवत्ति' शब्द की व्यापक व्याख्या प्रस्तुत की है । उनकी दृष्टि से श्रवृत्ति ' शब्द सूचनाथेक है । 
समस्त लोक में प्रचलित मनुष्य-मात्र की जीवन-प्रवृत्ति का ज्ञान इस प्रवृत्ति के दारा होता 
है । 3 अतः यह्‌ प्रवृत्ति मनुष्य की बाह्य-प्वृत्ति-सभ्यता के जानने का महतत्वपूणं साधन है ।४ 

विभिन्न देशो ओर अवस्था आदि के अनुरूप भाषा ओर वेशभूषा आदि से पात्रको 





१. श गारप्रकाश : १२। १० ४५६-६० । 

२. श्रता प्रवृत्तिरिति कस्मादिति । उच्यते, एथिव्यां नाना देशवेषमाषाचाराः बतः ख्यापयतीति वृत्तिः, 
प्रवृत्तिश्च निवेदने । ना० शा० १३1 ¶० २०२, भाग २ (गा० श्रो° सी०)। 

३. तत्रैवं योजना- देशे देशे येभ्वेब वेषादयो नैपथ्यं माषा वा श्राचारो लोकशास्त्र व्यवहारः वाताँ कृषि 
पशपाल्यादि जीविका इति तान्‌ प्रख्याययन्ति पृथिव्यादि सर्वलोकविधाप्रसिद्धिं करोति । प्रृत्तिः 
बाह्या यस्मान्‌ निवेदने निःशेषेण वेदने शाने प्रशृत्ति शब्दः । भ० भा० भाग ३, १० २०५६-२०६। 

४, 10 8५, 1( पललछला+§ 106 लंशादि्पठा 1181 ताह्ि$ शा 71010668. 


| [88 ५1 8805611 07908, 7. 288 (8. पि. 585171). 
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ग्रसाधित कर तब अन्य अभिनय विधियो द्वारा उसमें प्राण-प्रतिष्ठा होती है । बिना प्रवृत्ति या 
प्रसाधन के विभिन्न पात्रों को प्रयोग-काल मे विशिष्ट व्यक्तित्व प्राप्त नहीं हो सकता । प्रवत्ति- 
विधान के द्वारा भरत ने भारत के विभिन्न जनपदो की बोलियां भाषाएं, आचार ओौर व्यवहार 
का समीकरण रंगमंच के माध्यम से प्रस्तृत किया है। इसमे एक साथ ही जनपदों की समभ्यताओं 
के एकीकरण ओौर वैशिष्ट्य दोनों का विराट्‌ प्रयास एकं साथ किया गया है । नाट्य-कला के 
माध्यम से इन जनपदीय प्रवृत्तियों को समृद्ध करते हुए उनके समन्वय का सुन्दर रूप प्रस्तुत 
किया गया है । इससे यह अनुमान किया जा सकता है कि भरत के कालमें नाट्य-प्रयोगके क्रम 
रे विभिन्न पात्रों को प्रस्त॒त करते हुए उनके बाह्य रूप-रग, जाचार-व्यवहार को प्रस्तृत करने में 
बडी सतकंता बरती जाती थी । 


प्रवृत्ति कौ परम्परा 


भरत-निरूपित प्रवृत्ति पर पूरवंवर्ती विचारक का प्रभाव अत्यन्त स्पष्ट है । उसके विवेचन 
केक्रम मे भरत ने यह स्वीकार कियाद कि नादट्य-प्रयोक्ताओंने चार प्रवृत्तियों का उल्लेख 
किया है । अपने विचारों के समर्थन मे किसी प्रसिद्ध नाट्य-प्रयोक्ता के विचारो कासंग्रहभी 
अपने नाट्य शास्त्रम किया दहै)" वह्‌ अंश निश्चय ही मूल नाट्यशास्त्र का अंश नहीं, किसी 
ूरवंवतौ आचायं का ही कथन है । अतः भरत से पूवं ्रृत्ति-विवेचन की परम्परा थी । भरतोत्तर 
राजशेखर ओर भोज आदि आचार्यो को छोड़ अभ्य आचार्यो ने प्रवृत्ति की उपयोगिता स्वीकार 
नहीं की, अनावदयक मान उसका विवेचन नहीं किया । ्रवृत्तियां परवर्ती आचार्यो द्वारा नाद्य 
लक्षणों की तरह अपेक्षा का भाजन बनी रहीं । 


प्रवृत्ति का व्यापक प्रसार 


राजशेखर ने वृत्ति, प्रवृत्ति ओर रीति तीनों का अन्तर स्पष्ट किया है । वत्तिमेतो 
शरीर के 'विलास-विन्यासक्रम", प्रवृत्ति मे वेष-विन्यासक्रम' है ओर रीति में पदविन्यासक्रम का 
समाहार होता है । वस्तुतः भरत की वृत्तिमेही परवर्ती आचार्यो की रीति का भी अन्तर्भाव 
हो जाता है क्योकि वृत्तियों मे भारती, वाग्‌व्यापारुप्रधान होती है । प्रवृत्ति तो मृख्यतः बाह्य 
वेशभूषा, भाषा ओर आचार-व्यवहार से सम्बन्धित है । वृत्ति के अन्तर्गत तो रीति ओर प्रवृत्ति 
के सब तत्त्वो का समावेश हो जाता है । इन तीनों में वृत्ति अधिकं व्यापक है । मनुष्य-जीवन की 
अन्तरं ओर बाह्य समस्त प्रवृत्तियां वृत्ति के अन्तर्गत समाविष्ट होती है 1 * राजशेखर के विचार 
केक्रममेंही भोजने मी प्रवृत्ति को षेश-विन्यासक्रमकेलूपमें स्वीकार किया टै !* धनंजय 


१. ना० शा० १४।३७ क । 

२. तासामनुपयोगित्वान्नात्र लक्षणमुच्यते । र० सु° १।२६८ के । 

३. कान्यमीमांसा, १० € (राजशेखर) । { 

४. [71 2 ५६४, ऽ ल्०ए01€0161045 00४0 106 शि रा् 8त ९२1४५, 9 11 15 
{€ 78706 0{ 11€ 1016 7€1त ज 1प्708 उपजा. 

| --810]88 91727 ए31६831, ए. 201 (४. 82118491). 

५. श्रङ्गारप्रकाश जिल्द सं० २, ¶१० ४५६ । 
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ओर शारदातनय दोनों ही आचाय देश, वेष, भाषा ओर अन्य व्यवहारो के रूप मेँ प्रवृत्ति को 
मान्यता देते है । परवृ्ति-विवेचन के प्रसंग मे भरत की नाट्य-दष्टि जसी व्यापक ह वैसी इन पर- 
वर्ती आचार्यो की नहीं । यहाँ तक किं विश्वनाथ ने प्रवृत्ति का स्वतंत्र रूप से विवेचन न कर केबल 
भाषा-विधानसे ही संतोष किया है । 


चार ही प्रवृत्तियों का ओौचित्य 


भरत ने चार प्रवृत्तियों का विवेचन किया है । प्रवृत्तियों के आधार है विभिन्न प्रदेशों 
अर अचलो में प्रचलित भाषा, वेश, आचार एवं व्यवहार । इनकी विभिन्नता के आधारपर 
प्रवृत्ति के भी भेद अनगिनत न होकर चार ही है । इसके पर्याप्त कारण हैँ । विभिन्न देश ओौर 
अंचलों की अनेकरूपता के साथ बाह्य जीवन के ये चिह्न भाषा ओर वेशभूषा आदि भी तो नाना- 
रूपधरा है । परन्तु इस अनेकता के बीच भी उनमे परस्पर साम्य का एक सूत्र भी गथा रहता 
है । बे परस्पर एक-दूसरे से किसी अंश में भिन्न होकर भीएक ही होते हैँ । इसी पारस्परिकं साम्य 
को हृष्टि मे रखकर चार ही प्रवृत्तियों का विधान किया गया है । प्रत्येक प्रवृत्ति के अन्तगेत कुछ 
ठेसे देशों की भाषा ओर वेशभूषा आदि की परिगणना की गई है, जौ एक-दूसरे के निकट तथा 
बहुत अंश में अनुरूप है । वस्तुतः जितनी भिन्तताएं वतमान हँ उन सबकी परिगणना सम्भव भी 
नहीं है । मनुष्य की चित्तवृत्तियां तो बहुविध होती दँ । उन सब चित्तवृत्तियों का समाहार समान 
लक्षणता के आधार पर कुछ प्रधान चित्तवृत्तियों के अन्तगंत होता है । उसी प्रकार लोकप्रचलित 
विभिन्न प्रवृत्तियों में से कुछ का एकं साथ वर्गीकरण समान-लक्षणता के आधार पर कियागया 
है । नाट्य तो मनोवृत्ति-प्रधान है, उसमें मनुष्य कौ मनोदशा को नाट्य रूप देना प्रधान उद्देश्य 
है । प्रवृत्तियां, भाषा ओौर वेशभूषा आदि के द्वारा उसमे सहायक होती है । परन्तु अनगिनत 
बाह्य प्रवृत्तियों के चित्रण ओर वर्गीकरण में शक्ति ओौर कला का उपयोग किया जाय तो चित्त- 
वृत्तियो का उत्तम अभिनय नहीं हौ सकता । इसीलिए विभिन्नता के मध्य एकता का सूत्र प्रस्तुत 
करते हुए केवल चार प्रवृत्तियों का विधान भरत ने किया है । ` 


भरत-निरूपित प्रवृत्तियां 


यह ध्यातव्य है कि भरत का यह प्रवृत्ति सम्बन्धी विभाजन भरत-कालौन भारत के 
भौगोलिक विभाजन तथा बेशभूषा-सम्बन्धी लोकव्यवहारो पर आधारित ह । कई जनपदों को 
मिलाकर एक बडे भूभाग के लिए एक प्रवृत्ति का प्रधान रूप से उपयोग होता है, उसके द्वारा 
उस प्रवृत्ति की प्रधानता का सूचन हो जाता है । देश के किसी बडे भूमागमेश्वृगार की प्रधानता 





१. (क) देश भाषा क्रियावेश लक्षणाः स्युः प्रवृत्तयः। 
लोकादेवागभ्भैताः यथो चित्यं प्रयोजयेत्‌ । द० रू० २।६३-७१ । 
(ख) भा० भ्र ° १२, तथा ¶० ३१०-१६ । 
(ग) सा० द° ६।१६२। 
(घ) ना०द्०४। 
२. ननु किमित्ययं संद्ेप आरदरतः, आह यस्माल्लोको बहुविध भाषाचारादियुक्तः कस्त प्रतिपदं वक्तु 
शक्नुयात्‌ शिक्तित॒मभ्यतितुः वा प्रयोक्तु , द्रष्ट वा, चित्तवृत्ति प्रधानं चेदं नाट्यमिति तदेव 
वक्तु न्यायम्‌ । ° भा० माग २, १० २०७। 


#॥ 








४४२ भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


हैतो किसी भाग में धमं कौ । इन सब विभिन्न विशेषताओं से पूणंतया प्रसाधित हो पात्र रंगमंच 
पर प्रस्तुत होता है । उसकी वेशभूषा, भाषा ओर व्यवहार आदि उसे अन्य पात्रों से विशिष्ट बना 
देते है । वस्तुतः वेष ओौर भाषा आदि तो अवान्तरसरूप सेन केवल मनुष्य के देशभेद की ही 
अपितु स्वभाव आदि की भिन्नता का भी संकेत करते हैँ । भरत-निरूपित चार प्रवृत्तियां निम्न- 
लिखित हे । 

दाक्षिणात्या, आवन्तिका, ओौडमागधी ओौर पांचालमध्यमा १ 


दाक्षिणात्या 


दाक्षिणात्या प्रवृत्ति श्युगार-प्रघान होती है । दक्षिण देशवासी नुत्त, गीत ओर वाद्य-प्रिय 
होते है, उनके आंगिक अभिनय चतुर, मधुर ओर ललित होते हैँ । २ दाक्षिणात्य देश के अन्तर्गत 
दक्षिण के सब देगों का समावेश होता है । महेन्द्र, मलय, सह्य, मेकल ओौर पालमंजर पर्वतो के 
मध्य स्थित सारे देश दाक्षिणात्य हँ । कोसल, तोसल, कलिग, यवन, खस, द्रमिल (द्रविड ), आन्ध्र, 
महाराष्ट्र आौर कृष्णापिनाक के तटवर्ती देश भी दाक्षिणात्य के रूप में प्रसिद्ध रहे हैँ तथा विध्या 
भौर दक्षिण समृद्र के सध्यवर्तीं सारे प्रदेश दाक्षिणात्य ही ैँ। वेशभूषा, भाषा, आचार ओर 
व्यवहार मे इन प्रदेशवासियो में परस्पर बहुत साम्य है । इसलिए इन सबके लिए एकं दाक्षिणात्य 
प्रवृत्ति का विधान किया गया है । 3 इस प्रवृत्ति की सुकुमार-प्रियता का भरत की तरह ही अन्यत्र 
आचार्यो ओर कवियों ने भी प्रयोग किया है । दाक्षिणात्य प्रवृत्ति ओर वैदर्भी रीति मे परस्पर बहुत 
साम्य है । राजशेखर ने कपू रमंजरी की नांदी में वैदर्भी रीति के समानान्तर वत्स गुल्मी शैली का 
उल्नेख किया है । वत्स गुल्म संभवतः विदभं की कोई प्राचीन राजधानी थी। राजशेखर ने 
कानव्य-पुरुष ओौर साहित्य-विद्या-वधृ के विवाह कौ कल्पना विदभं देश की राजधानी वत्सगुल्म 
मेकीदहै।* विदभ प्रान्त दाक्षिणात्थके रूपमे भीप्रसिद्धरहाहै। इस दाक्षिणात्य प्रवृत्तिका 
उल्लेख कालिदास के मालविकाग्निमित्र के पंचम अंक मे भौ भिलताहै। वहाँ देवी धारिणीने 
पंडित कौशिकी को चूनौतीदीहै कि यदि उन्हें प्रसाधनशैलीका अभिमानहोतो मालविका 
का शगार वेदर्भी नेपथ्य-विधिसे करं । 'वेदर्भी-विवाह-नेपथ्य' शश्द दाक्षिणात्य वेशभूषा का ही 
सूचक है । कुन्तकं ने वक्रोक्तिजीवित मे दाक्षिणात्यो की संगीत-विषयक सुस्वरता ओर ध्वनि 
को सहज रमणीयता का उल्लेख किया है । “ 





१, ना० शा० १२।३७ (गा० श्रो° सी०) । 
२. तत्र दादिणात्यास्तावद बहुवृत्तगीतवाधाः कैशिकी प्रायाः चतुरमधुर्‌ ललितां गाभिनयाश्च । 
ना०शा० भग २, १० २*७। 

३२. ना० शा० १२।२६-४१ । 

४. बच्छोमी नह मागही फरदुणो सा किपि पचालिश्रा । कपूरमंजरी--१।१ तथा- तत्रास्ति मनोजन्मनः 
देवस्य क्रीडावासः विदर्भेषु वत्सगुल्मनाम नगरम्‌ । तत्र॒ सारस्वतेयः ताम्‌ श्रौमेयीं गंथरक॑वत्‌ परिणि- 
नाय । काव्यमीमांसा, ¶० १० । 

५. नच दाक्तिणःत्य गीत विषय सुस्वरनादिध्वनि रामणीयकवत्‌ तस्य स्वाभाविकत्वं वक्तु" पार्यते । 
तस्मिन्‌ सति तथाविध काव्य करणं सर्ैस्य स्यात्‌ । वक्रोक्तिजीवितम्‌ प्रथम उन्मेष, ¶० ९& (दिल्ली 
विंश्वविधालय संस्करण) । 
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आवंतिका प्रवृत्ति 


अवन्ती, विदिशा, सौराष्ट्‌, मालव, सिन्धु, सौवीर, दशाणं, त्रिपुरा तथा मृत्तिकापुर- 
वासी पात्रों की भाषा, वेशभूषा तथा अन्य आचार-व्यवहार आदि आवन्तिका होती है ।* अतः 
इन देशो के पात्र जब नाट्य-प्रयोग के क्रम मे प्रस्तुत होते है तो इनकी माषा ओर वेशभूषा तदनुरूप 
होती है । भरत ने अन्यत्र इसका विस्तृत विधान दिया है कि विभिन्न प्रदेशवासी पुरुषों ओौर 
स्त्रियों की वेशभूषा का क्या स्वरूप होना चाहिये । आवन्तिका स्त्री का केशविन्यास कुन्तल केशों 
( घुषराले केश) से प्रसाधन होना चाहिये । क्योकि नाट्य-प्रयोग में देशज वेश अत्यन्त आवश्यक 
है ।* आवन्तिका के प्रयोग के क्रम में सात्विकी भौर कंशिक वृत्तियोकाभी प्रयोग होता है । 
आवन्ती के धमं एवं श्ुगार-प्रधान होने के कारण इन दिनों वृत्तियों का समन्वय उचित है।3 


ओडमागधी प्रवृत्ति 


अंग, बंग, कलिग, वत्स, ओडमागध, पौण्ड, नेपाल, पवतो के बीच भौर बाहर के देश 
मलय, ब्रह्मोत्तर, प्राग्‌ ज्योतिष, पुलिद, विदेह भौर ताभ्रलिप्त प्रदेश-वासी पात्र ओौडमागधी 
प्रवृत्ति का प्रयोग करते है । इस प्रवृत्ति का प्रयोग पूवं दिशा के अन्य प्रदेशवासियो द्वारा भी होता 
है । इसमे आडम्बर-प्रधान घटाटोप वाक्यों का प्रयोग प्रचुरता से होता है । अतः भारती ओर 
मरारभटी वृत्तयो का भी समन्वय होता है ।* प्राच्य देश की सीमा दक्षिण में समुद्र तटवर्तीं 
प्रदेशों तक चली जाती है ओर उत्तर मे मगध तक । दोनों के मध्यहोने से ओौडमागधी होती है, 
यह्‌ प्रवृत्ति आन्ध्र ओर कलिग दोनों के लिए उपजीच्य है । निकटता के कारण दो प्रवृत्तियों का 
एकीकरण किया गया है । इनके अन्तर्गत जिन प्रदेशो को नाम-परिगणना हई है, उनका उल्लेख 
क्रचित्‌ परिवर्तन के साथ पुराणों मे भी मिलता टै“ 


पांचालमध्यमा प्रवृत्ति 


पांचाल, शूरसेन, काश्मीर, हस्तिनापुर, वाहि.लक, काकल, मद्र, वूशीनर, हिमालयवासी 
ओर गंगा की उत्तर दिशा मे आश्रित जनपद-वासियों के लिए पांचाल मध्यमा प्रवृत्ति उपयोगी 
होती है । इस प्रवृत्ति में सात्वती भौर आरभटी वृत्तियां विशेष रूप से उपादेय ह । भरत 
की दृष्टि से इन देशवासियों मे गीत-प्रयोग कौ अल्पता के कारण कंशिकी का प्रयोग नहीं 
होता ।° 


` ( 
, ना० शा० १२।४२-४२ (गा० श्रो° सी °) । 


श्रावन्तियुवतीनां तु शिरः साऽलक्कुन्तलम्‌ । ना° शा० २२।६५-६७ (का० सं°) । 

, ना० शा० १३।४४ (गा० श्रो° सी०) । 

. बही १३।४५-४८ । 

, स्ट श्रो पौर।णिक लिस्ट स श्रोफ पिपल्स : इर्डियन हिस्टोरिकल क्वाटंलीं, जिल्द २१, १९४५ 
तथा विश्वभारती पत्रिका जिल्द १, १० २५० । 

ना० शा० १३।४६-५०, का० भा० १३।४३-४५, का० सं° १४।४७-४६ । 

७, ना० शा० १२।५१ ख । 
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४४४ भरत ओर भारतीय नादट्यकला 


प्रवत्ति ओर पात्र का रगमच पर प्रवेश 


भरत ने प्रवृत्ति के अनुसारही पात्रके रगमंचपरप्रवेशका भी विधान क्रिया है । इसकी 
दो विधियां हैँ । ह्ारके अभाव में आवन्ती ओौर दाक्षिणात्य पात्र दक्षिण पाश्वं से ओर पांचाल- 
मध्यमा तथा ओड़ मागधी प्रवृत्ति के पात्र वाम पाश्वं से रंगमंच पर प्रस्तुत होते है । संभवतः यह 
विधान भी उनकी प्रवृत्ति-भिन्तता का परिचायक है । दवार रहने पर अवन्ती ओर दाक्षिणात्य 
प्रवृत्ति के पात्र उत्तर दिशाके द्वार से ओर पांचाल ओौर ओौड्मागधी के पात्र दक्षिण द्वार से रग- 
मंच पर प्रवेश करते हैँ । १ प्रवृत्तियों की इन विभिन्नताओों का प्रयोग नाटचमेहीहोतादहै, पर 
गीत आदि में नहीं । गीत में इनका समन्वित प्रयोग होता है । 


देहाभिन्नता : स्वभाव-चिन्नता का भो परिचायक 


भरत ने इन प्रवृत्तियों के विभाजन ओर वर्गीकरण के माध्यम सेनाटध के महतत्वपूणं 
सिद्धान्त का संकेत किया है । नाटच-प्रयोग चितवृत्ति-प्रधान है । उस चितवृत्ति की प्रधानतामें 
वेशभूषा आदि का प्रयोग सहायक है । वेश एवं भाषा-भेद से देश-भेद भौर देश-भेद से स्वभाव-भेद 
को नाटचायित करना भरतका मूल उदेश्य है । स्वभाव-भिन्नताके आधार परही उद्धतया 
मृदललित वृत्तियों का भो निर्धारण होता दै । देण ओौर स्वभाव-भिन्नता के अनुसार किसी पात्र 
मे सुकुमारता ओर लालित्य कौ प्रधानताहोती दै तोकिसी मे वागाडम्बर कौ, किसी मे सात्विकता 
की ओौर किसी में युद्ध-प्रियता की । बहूत अंशो मे इस स्वभाव-भिन्नता का कारण देश-भिन्नता 
भी दहै । पंजाबी प्रायः युद्धप्रिय होते हैँ ओौर बंगवासी कलाप्रिय मृदुल स्वभाव के । भरत की व्यापक 
नाटच-हृष्टि के अनुसार नाटच में देशगत यह स्वभाव-भिन्नता सदा सुनियोजित होनी चाहिये । 
अभिनवगुप्त ने भी इस विचार-तत्व का समर्थन किया है ।3 


भोज के प्रवृत्ति-हेतु 


अन्य परवर्ती आचार्यो मे भोज ने प्रवृत्तियों का विस्तृत विवेचन किया है । उन्होने वृत्तियो 
के विवेचन के क्रममें एक स्थान परतो चारही प्रवृत्तियों का उल्लेख किया है ओर पंच संधियों 
के क्रम में पांच प्रवृत्तियों की परिगणना को है । उनके द्वारा परिगणित नवीन प्रवृत्ति है पौरस्त्या, 
जिसका नाटचशास्त्र मे उल्लेख नहीं मिलता । यह पौरस्त्या प्रवृत्ति पूवं देशो का संकेत करती 
है । परन्तु पूवे देशों का संकेत करने वाली ओौड़मागधी प्रवृत्ति का भी उल्लेख भोजने किया है 
मौर वह प्रवृत्ति नाटचशास्त्र मे भी परिगणितदहै। भोजने राजशेखर की काव्यमी्मांसासे ही 
परवृत्ति का संकलन कियाहै जओौर वहां पांचालमध्यमा का उल्लेख है । संभव है पांचाली या 
पांचालमध्यमा के स्थान पर यह त्रुटिपूणं उल्लेख भोज ने किया है । पांचाली के स्वीकार करने 
पर प्रवृ्तिर्यां भोज के अनुसार पांच होती है ।* 
१. ना० शा० १५३।५२-५४ (गा० श्रो सी) । 
२. ना० शा० १३।५१क (क्रा०मा०)। 
३. श्रनादिरयं देशभेदेन चित्तवृत्ति क्रमः । दृष्टो हि वस्त्राभरणात्मना देशभेदोचितः स्व मावभेदः । 


--श्र० भा० भाग २, १० २०६। 
, वेषविन्यासक्रमः भवृ्तिः । साऽपि चतुर्धा । पौरस्त्या, श्रौ दरमागधी दाक्षिणात्या श्राव्या च । 


-- श्र गार्‌ प्रकाश १२, १० ४५६.६०। 
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भोज के प्रवत्ति-विघान की एक मौलिकता है । उन्होने वेशभूषा की भिन्नता की अवस्थाओं 
का विवेचन करते हुए प्रतिपादित कियादहै किं लोकमे वेशभूषा केवल पात्र (व्यक्ति) की भिन्नता 
से ही परिवतित नहीं होती, अपितु, एक ही व्यक्ति (पात्र) की वेशभूषा अनेकानेक कारणों ओौर 
अवस्थाओं से परिवर्तित होती रहती दै । इन कारणों ओर अवस्थाओों की परिगणना तो संभव नहीं 
है । पर भोज ने चौबीस प्रवृत्ति -हेतुओं कौ परिगणना कौ है । देश, काल, पात्र, वयस्‌, शक्ति, साधन, 
अभिप्राय, व्याघात, विपरिणाम निमित्त, विहार, उपहार, छल, छंद, आश्रय, जाति, व्यक्रिति 
ओर विभव आदि के कारण मनुष्य (पात्र) की वेशभूषा में (लोक मे) अन्तर आता है । तदनुसारं 
नाटच-प्रयोग में भी उस लोकाचार का प्रयोग पात्र के लिए, भोज के अनुसार, उचित होता है । १ 
नाटचशास्त्र तें आहार्याभिनय के प्रसंग में भरत ने इस विषय का विस्तार से विवेचन कियादहैकि 
वेशभूषा, भाव, रस, देश, अवस्था ओर वयस्‌ आदि के अनुसार कथा-परिवतेन होता है । 


प्रवृत्तियों का समन्वय 


इन विभिन्न प्रवृत्तियों का समन्वय नाटचः~प्रयोग में नाटच-समभा, देश, काल ओौर अथं- 
युविति के आग्रह से होता है । इससे नाटय -प्रयोग में सौन्दयं का ही सृजन होता है । परन्तु समन्वय 
होने पर भी देश-भेदानुसार कुर प्रवृत्तियां तो प्रधान होती हँ ओर कुछ गौण । जिन प्रवृत्तियों 
का विधान जिन विशिष्ट देशो के लिए किया गया है, उनका प्रयोग तदनुरूप ही अपेक्षित है । 
यदि नाटिका का प्रयोग होता हो ओर नायक कष्मीरदेशकाहोतो भरतके प्रवृत्ति-विधानके 
अन्‌सार इन दोनों नाटिका ओौर कण्मीरी नायक का समन्वय संभव नहीं है । नाटिका के कंशिकी- 
प्रधान रूपक होने के कारण दाक्षिणात्य नायक उसके लिए अधिक उपयुक्त होता है । नाटच-प्रयोग 
के क्रम में देण, काल ओर अवस्था आदि के अनुरूप प्रवृत्ति-विधान होने पर ही रक्षास्वाद संभव 
है। अन्यथा यथावत्‌ सामंजस्यन होने परतो नाटच की सारी परिकल्पना नीरस ओर अनू- 
भूतिशून्य हो जाती है ।* अतः प्रवृत्ति की प्रधानताकोहष्टिमें रखकर उसी देश के नायककी 
भी योजना होनी चाहिये ओर पात्र की भी । क्योकि प्रयोग-कालमें बाह्य परिवेश ओर प्रतिभा 
केयोगसेही पात्र प्रेक्षकके हृदय मे भावानुप्रदशंन करतादहै। 


प्रवत्ति-विधान मे भरत के विचारों को मौलिकता 


भरत ने कक्ष्याविधान द्वारा तो नादटूय-प्रयोग के दृश्य-विधान को रूप दिया है । लोक- 
जीवन प्रासादो, पवेतों, नदियों, तटो, सरोवरं, खेतो ओर खलिहानो मे फुलता-फलता है । नाट्य- 
प्रयोग की तदनुरूपता के लिए कक्ष्याविधान प्रस्तुत किया गया है । उसी भव्य पृष्ठभूमि पर नाट्य 
के पात्र अवतरित होते है। अवतरण-कालमेंवे किसी प्रदेश-विशेष के होते है, अतः देश, काल 


भौर अवस्थानुरूप उनका वेष-विन्यास, भाषा ओर आचार-व्यवहार का भी निरदिचत विधान 





१. श्रु गार प्रकाश - १२ ० ४५६-६० । 

२. ना० शा० २३ का० स०। 

३. येषुद्रेरोषु या कार्यो प्रवृत्तिः परिकीतिता । 
तदवृत्तिकानिरूपाणि तेषु तज्जः प्रयोजयेत्‌ ॥ ना० शा० १३।५५-५६ (गा०श्रो° सी०) । 

४. देशादौचित्ये तच्चेष्टितं व्यावतैनेन प्रतीतिविषातराद्रसमयत्वाभावः। रसाश्च नाटथस्य प्राणाः । 
श्रसत्यता शंका च विहन्यादेव समूलघातं प्रयोगम्‌ । श्र2 मा० माम २, ¶० २११ । 
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४४६ भरत ओर भारतीय नाट्यकलो 


प्रस्तुत किया गया है । उस रूप में प्रयुक्त होने पर ही वे पात्र रसान्‌ ग्राहक होते हैँ । भरत का यह 
्रवृत्ति-विधान नितान्त मौलिक चिन्तन का प्रतीक है । इसके द्वारा विभिन्न जनपदों में प्रचलित 
प्रवृत्तियों को समान-लक्षणता के आधार पर उनका समन्वय किया गया है । इसप्रकार चारही 
प्रवृत्तियों के समन्वय के आधार पर समन्वयमूलक सभ्यता का जन्म हा है । विभिन्न प्रदेशों 
जौर जनपदों के बाह्य-जीवन की प्रवृत्तियों मे विविधता तो थी पर उनमें भी एकता का एक ढ़ 
सूत्र पिरोया हुआ था । ज्ञान ओर प्रेम का संदेश देते हुए भारतीय ऋषियों भौर चिन्तकों ने जहां 
समस्त मानव के लिए एकता की, समता की ओर मित्रता की उदात्त कल्पना कौ * वहां कला 
के माध्यम से भरत ने भारतीय जनपदों की सम्यता ओर संस्कृति के एकीकरण की कल्पना 
कीथी। 

प्रवत्ति-विधान का एतिहासिक मूल्य भी कम महतत्वपूणं नहीं है । भरतकाल से पूवं ही 
प्रवृत्तियों की परंपरा प्रचलित थी । भरत ने उसे शास्त्रीय रूप दिया । उस युग का नाटूय-प्रयोग 
इस हृष्टि से इतना समृद्ध था कि उसमे देशानुसार न केवल भिन्न वेष ओर आचार-व्यवहार का 
ही प्रयोग होता था अपितु भिन्न भाषाओं का भी प्रयोग होता था । भरत ने सात प्रधान भाषाओं 
का उल्लेख किया है । अतः प्रयोक्ता शिक्षित कलाविद्‌ ओर निश्चय ही बहुभाषा-भाषी होते 
होगे । नाट्‌य-रस का आस्वादन करने के लिए प्रेक्षक नाट्यशास्त्र केज्ञातातो होते ही होगे वे 
बहुभाषाविद्‌ भी होते ये। भरत ने प्रवृत्ति-विधान द्वारा जनपदों कौ सभ्यता ओर संस्कृति के 
संगम की महत्वशाली कल्पना की है ओर उसका माध्यम है नाटूय-जंसी सुकुमार ललित कला । 
प्रवृत्ति के माध्यम से समस्त भारतीय जनपदों कौ विशेषतां का, उनके व्यक्तित्व के सौरभ का 
सृजन करना है ओौर नाट्य-प्रयोग की अन्तर्धारा के माध्यम से मनुष्य मात्र के हृदय में यह कला 
विश्रान्ति ओर विनोद का सुजन करती है, भरत की एेसी ही व्यापक विराट्‌ कल्पना है 1 


3 
१. मित्रस्याहं चच्लुषा सवानि भूतानि समीक्ते । यजुवद ३६।१२ । 


२. विनोदकर णं लोके नाद्‌ यमेतद्‌ भविष्यति । ना० शा० १।१२०ख (का० मा०) । 


~ 
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लोकघर्मो ओर नाट्यधर्मी रूदियों का स्वरूप 


रस, भाव ओर अभिनय आदि ग्यारह नाट्य-तत्त्वों के साथ भरत ने नाट्य-शास्त्र में 
लोकधर्मी ओर नाट्यधर्मी रूढ्यों की परिगणना एवं विवेचना की है ।१ लोकधर्मी नाद्यो में 
लोक का शुद्ध ओर स्वाभाविक अनुकरण होता है । उसमें विभिन्न भावों का संकेत करने वाली 
वाचिक, आं गिक, सात्विकं ओर आहायं-विधियों का समावेश नहीं होता है । जीवन को प्रकृत 
रूप मेँ ही प्रस्तुत किया जाता है । परन्तु नाट्यधर्मी नाट्‌यपरंपरा में सांकेतिक वाक्य, लीलांगहार, 
नाट्य मेँ प्रचलित जनांतिक, स्वगत, आकाशवचन आदि रूढ्या, शैल, यान, विमान, प्रासाद, दुगं, 
तदी एवं समुद्र आदि को सूचित करने वाली पद्धतिर्या, रंगमंच पर प्रयोज्य अस्त्र-शस्त्रो तथा अमूत 
भावों का संकेत करने वाली अनगिनत विधियां नाट्यधर्मीहीरदहैँ। लोकका जो सुखदुःख 
क्रियात्मक आंगिक, अभिनय होता है, वह भी नाट्यधर्मीहीहै। 

भरत-परिगणित लोकधर्मी ओर नाट्यधर्मी रूढ्यों के विश्लेषण से हम यह्‌ अनुमान 
कर सकते हैँ कि भरत के काल में लोकधर्मी ओर नाट्यधर्मी परंपरा स्वतंत्र रूप मे विकसित 
हो रही थीं । नाट्य-परंपरा पर एक ओर लोक-जीवन की सहज वृत्तियों का प्रभाव था तो दूसरी 
ओर सुसंस्कृत जीवन का परिष्कार ओर सौन्दयं की कलात्मक अभिरुचि की रंगीन छाया का 
भी । नाट्यधर्मी नाट्य के रूप मे तो अश्वघोष, भास, शूद्रक, कालिदास ओौर हषं आदि नादट्‌य- 
कारों की महत्त्वपूणं कृतिं हँ । लोकधर्मी परपरा के नाट्य का सुनिश्चित उदाहरण संस्कृत 
नाट्य-परंपरा में उपलब्ध नहीं होता । परन्तु दशरूपक के भेदो ओर उनकी परंपराओं के 
विश्लेषण से प्राचीन लोकनादट्यों के इतिहास के बिखरे धृंधले पृष्ठ उन्हीं मे खोये मालूम पड़ते 


१. रसाः भावाः ह्यभिनयाः धर्मी वृत्ति प्रवृत्तयः । 
सिद्धिः स्वराः तथाऽनोधं गानं रंगश्च सं यहः ॥ ना० शा० ६।१० (गा० भ्रो° सी ०) 
तथा ना० शा० ६।२४ एवं १२वँ भ्रध्याय । 
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है । भाण, प्रहसन ओर सदटरक आदि भेद संभवतः उन्दी प्राचीन लोकधर्मी लोक-नाट्यो के परिष्कृत 
रूप है । , सस्ता मनोविनोद ओर व्यंग्य का सृजन करना ही इनका प्रधान लक्ष्य था। इन लघु- 
नाटकों मे जिस स्तर के पात्र होते है उनका संबंध प्राचीन जन-जीवन से अधिक था । पर शनैः- 
शनैः ये नागर जीवन का परिष्कार ओौर संस्कार पाकर रूपकों की श्रेणीमें भा भिले। यह 
स्मरणीय है कि नाट्यधर्मी परंपरा के नाट्य तो राज्याश्चय ओौर नागरिकता की सुकुमार स्निग्ध 
छाया में पनपे, परन्तु मुस्लिम शासनकाल में प्रतिकूल परिस्थितियों के कारण इनका विकास 
अवरुद्ध हो गया । पर जो लोकधर्मी नाट्य थे, जिनकी प्रेरणा का स्रोत ग्राम-जीवन क प्राम्यता, 
सहजता ओर अकत्रिमता थी, वे राजनीतिक वात्याचक्र ओर क्ंज्ञावात के थपेडों को ज्ेलकर भी 
पनपते ही रहे । बंगाल कौ यात्रा, असम कौ अंकिया, बिहार की कीतंनिया, उत्तर भारत की 
रामलीला ओर रासलीला आदि लोक-नाट्य ही है । यद्यपि नाट्यधर्मी नाट्य का प्रभाव उन प्रर 
निरन्तर पडता रहा है । 2 


नाट्यधर्मी का स्रोत लोकधर्मं 


यहाँ यह स्मतंव्य है कि लोकधर्मी ओर नादटूयधर्मीं रूढियां भिन्न परंपराओं का संकेत 
करती ह । परन्तु नाट्यधर्मी रूढो का भी मूल-स्ोत तो लोकधर्मी रूढियां ही दँ । इसी लोक- 
धर्मी मिदर से नाट्यधमीं नाटय के मधुर सुरभित पृष्प विकसित हृए हैँ ।४ अतएव भरत ने नाट्य- 
प्रयोग के लिए अध्यात्म ओर वेद की अपेक्षालोककोही प्रमाण के रूपमे स्वीकार कियाद 
नाट्यशास्त्र मे नाट्यधर्मी रूढियो का विशाल संग्रह तो है पर उसकी वास्तविक प्रेरणा-भूमि 
ओर उसकी कसौटी लोकानुभूति ही है । लोकधर्मी नाट्यशास्त्रीय पद्धति की अनभिज्ञता, रंगमंच- 
निर्माण की विस्तृत विधियो से अपरिचय तथा वस्तुगत वंचित्य के अभावमें मी प्राचीन कालमें 
भारतीय जनपदों की छाया में स्वतंत्र रूप से विकसित हो रहा था । ऋत्‌-उत्सव, विवाह, जन्म, 
अभ्युदय एवं अन्य मांगलिक अनुष्ठानों के अवसरो परं ग्रामो ओर नगरों में लोकनाटयों के 
आयोजन होति थे । नगरों मे आयोजित नाट्‌य-प्रयोग शास्त्रानुमोदित ओर सुसंस्कृत होते ये, प्रामों 
के आयोजन शुद्ध ओर प्रकृत रूप मे । भरत ने प्रामों एवं नगरों में प्रचलित नाट्य की नदो 
धाराओं को ही लोक एवं नाट्यधर्मी के रूपमे परिगणित किया है । धनंजय ओौर शारदातनय ने 
हसी जनपदीय एवं नागरिक नाट्य-परपरा को .मा्ग' ओर देशी" के रूप में उल्लेख किया है): 
भावरस-समद अभिनय ही “मागं ' है जर ताल लयाधित गाच्र-विक्षेप-पूणं नृत्य "देशी है । “भरत 
नाट्यम्‌" शास्तरानुमोदित नृत्य का उत्तम उदाहरण है । गरबा, डोमकछ आदिवासी नृत्य "देशौ के 


१. कीथ, संस्कृत इमा, १० ३४८ । 

२. श्याम परमार, लोकधर्मी नाट्य-परम्परा, ¶१० ७ । 

३, इजारीप्रसाद्‌ द्विवेदी, भारतीय नाद्‌यशास्तर की परम्परा भ्नौर दशरूपक, प° २५-२६ । 

४, 1\)5 {16 80] शाल 211 2768६ 9 {ऽ 100160.--2211 0608 & 5101165 
५५.23. २18, 1004017, 1925. 


५. लोकसिद्धं मवेत्‌ सिद्धं नार यं लोकस्वभावजम्‌ । 
तस्मात्‌ नाट्‌ यप्रयोगे तु प्रमाणं लोक इष्यते । 
६. दशरूपकं १।६, भावप्रकाशन १० २६५-६६ । 











लोकधर्मी : नाट्यधर्मी | ४४६ 


उदाहरण है । मार्गं शब्द का प्रयोग दण्डी ने रीति के अथं मे किया है । + शास्त्रीय मागं (रीति) 
पर विकसित नाट्य-परंपराएं नाट्यधर्मी हुई ओर देशी अथवा जनपदों की प्रकृत भाव-भंगिमा के 
रग-विरगे रूप को लेकर विकसित होती नाट्य-परपरा लोकधर्मी हई । 


त्मोकधर्मौ 


भरत नै लोकधर्मी नाट्य-परंपराओं का समीकरण कर उनका विवरण समीचीन रूप में 
प्रस्तुत किया है । लोकधर्मी नाट्य प्रकृत, स्थायी मौर व्यभिचारी भावों से युक्त रहता है । इसमें 
कल्पना द्वारा कोई परिवतंन प्रस्तुत नहीं किया जाता है । यह्‌ शुद्ध एवं प्रकृत रूपमे रहता है । 
अंगहार आदि आंगिकं विलास-लीलाओं का प्रयोग नहीं होता । स्त्री एवं पुरुष पात्रौ का प्रयोग 
तो प्रचुरता से होता है । लोकनाट्य में पुरुष ही पुरुष पात्र का अभिनय करते है, स्त्री द्वारा पुरुष 
का अथवा पुरुष द्वारा स्त्री का अभिनय नहीं होता ।* अभ्यास ओर चेष्टा द्वारा नाट्य में शिल्प 
ओर कल्पना का नाट्यधर्मी संस्कार प्रस्तुत नहीं किया जाता है । आचायं अभिनवगुप्त के मता- 
नुसार इस लोकधर्मी रूढि के अनुसार कवि तो यथावत्‌ वस्तु मात्र का वर्णेन करता है, नट प्रयोग 
करता है । वहाँ स्ववृद्धि-कृत अनुरंजनकारी वैचित्य की कल्पना नहीं होती । ° इसी हष्टि से वह्‌ 
काव्य-माग ओर प्रयोग-भाग लोकधर्माध्रित होता दै। वस्तुतः काव्य ओरनाट्य दोनोंमेहीदो 
भिन्न परंपराणें दृष्टिगोचर होती हैँ 1 एक परंपरा के अनुसार दोनों मे ही लोकानुसारी प्रवृत्ति 
की ओौर दूसरी के अनुसार दोनों मे वैचित्य ओौर रंजनकारी प्रवृत्ति की प्रधानता रहती है । 


नाद्‌ यधमौं 


नाट्यधर्मी रूढि लोकधर्मी रूढि की अपेक्षा अधिक कल्पना-समृद्ध, वैचित्रयपूणं ओौर 
अनुरंजक होती है । काव्य-माग ओर प्रयोग-भाग दोनों मे ही परिष्कृत कवि-बुद्धि ओौर प्रयोक्ता की 
समृद्ध कल्पना के चमत्कार ओर सौन्दयं कायोग होताहै। भरतने लोकधर्मी रूढि की भांति 
नाट्यधर्मी रूढि के लिए कुछ निश्चित आधार ओर सिद्धान्त प्रस्तुत किये हैँ । निःसन्देह इस 
आधार-निरूपण ओर सिद्धान्त-विधान में उन्होने परंपरा से प्रचलित काव्य भौर नाटूय-प्रयोग की 
सुदीधं धारा का विश्लेषण उपस्थित किया है । 


 लोकदृत्तं ओरं स्वभाव में नवीन कल्पना 


इतिहास-पुराण आदि के प्राचीन वृत्तो को यथावत्‌ न प्रस्तुत कर, उनका अतिक्रमण 
करके उचित अनुरंजनकारी कल्पनात्मक क्रियाका प्रयोग होतारहै, प्रानी घटनाएं अधिक 
आकषक, रोचक ओर रमणीय रूप में प्रस्तुत होती हैँ तो नाट्यधर्मी रूढि होती है । कालिदास की 


१. काव्यादशे, दण्डी १। 
२. स्वभाव भावोपगतं शुद्ध त॒ प्रकृतं तथा । 
लोकवाता क्रियोपेतमङ्गलीला विवर्जितम्‌ । 
स्वभावाभिनयोपेतं नाना स्त्रीपुरुषात्रयम्‌ । 
यदीदृशं मवेन्नाट्यं लोकधमीं त॒ स्पृता । ना० शा० १३।७१-२ (गा० श्रो° सी०) । 
३. यदा कवि्यैधा वृत्तवस्तुमात्रं व्यति नटश्च प्रयुक्ते, न तु स्वबुद्धि तं रंजनावेचित्रयं, तत्रानुप्रवेशयं 
स्तदा तावात्‌ 6 काव्यभागः प्रयोगभागश्च लोकधमश्रयः त॒त्र धर्मी । अ० माण द्वि° मागः ९१० २१५। 
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४५५ भरत ओौर भारतीय नादट्‌यकला 


शकुन्तला, महाभारत के शकृन्तलोपाख्यान की शकुन्तला को अपेक्षा कहीं अधिक सुकुमार, 
रमणीय ओर मन-भावन है । शकुन्तला की यह परम रमणीय मूति कालिदास कौ कल्पना-प्राण 
सरस तूलिका की सृष्टिहै। कहाँ महाभारत की धृष्ट तापस बाला ओर कहां कालिदास की 
मानस-हंसिनी-सी सुन्दर, सलज्जा, सुकुमार, मुग्धा वह मुनितनया । 

पात्रों के स्वभाव ओौर चित्तवृत्ति आदि जिस रूपमे परंपरा से गृहीत होते आये है, उनका 
अतिक्रमण करके उसमे नवीन कल्पना-विन्यास द्वारा चित्तवृत्ति भिन्न रूप में प्रस्तुत होती है । 
तापसवत्सराज मे विदूषक की चंचल मनोवृत्ति के प्रतिकूल वत्सराज ने उसमें मंत्रिजनोचित 
गांभीयं ओर अवहित्था की योजना की है । इसी नाटक मे वत्सराज की पत्नी स्तरी-स्वभावानुरूप 
प्राकृत भाषा के स्थान पर संस्कृत का प्रयोग करती है । इसमें कल्पना द्वारा सत्व या मनोवृत्ति 
का अतिक्रमण होतादहै।१ 


लक्षण-युक्तता ओर अभिनय में मनोहारिता 


कल्पनांशील काव्य-भाग ओौर प्रयोग-भाग दोनों में ही नाट्यधर्मी प्रभाव के कारण नाट्य 


` कै समस्त लक्षण वतंमान रहते है, उन लक्षणों से सुशोभित आंगिक आदि अभिनयो को शोभा- 


प्रधान मनोहारी अंगहार आदि के माध्यम से प्रस्तुत किया जाता है । नाट्यधर्मी रूढि में शास्त्रीय 
विधियो से संपन्न अभिनय सुचारु ओर अधिक रोचक होताहै। नाट्यका काव्य-भाग ओर 
प्रयोग-भाग यथावत्‌ खूप में प्रस्तुत नहीं किया जाता । आवश्यकतानुसार वाचिक अभिनयके 
प्रसंग में, उसमे स्वरों के हृदयग्राही रागयुक्त आरोह्‌-मवरोह तथा अलंकारो की मधुर योजना 


होती है । ` 


पात्रों की भूमिका में विषयेय 


नाट्यधर्मी विद्या के अनुसार पातो की भूमिका मे भी विपर्यय होता है, पुरुष पात्र स्त्री 
की भूमिकामे ओर स्त्री पात्र पुरुषकी भूमिकामें रंगमंच पर अवतरित होते हैँ । इस विपयय- 
प्रणाली के अनुसार पुरुष पात्र ओर स्वरी पात्र न केवल अपनी वेषभरषा, भाषा, अगो की उद्तया 
सुकुमार लीला का ही परस्पर विपयंय करते है अपितु प्रयोग-काल मे परस्पर स्वभाव का भी 
त्याग कर दूसरे के स्वभाव मे समाविष्ट हो रंगमंच पर प्रस्तुत होते है । 


लोक-प्रसिद्ध द्रव्य का प्रयोग 


संसार मे विविध सामभ्रिर्यां, आचार, व्यवहार ओौर कमं के दशेन होते हैँ । इन प्रसिद्ध 
द्रव्यो का प्रयोग इच्छा या मूतिमान प्रतीकोंकेखरूपमें होता है, वह्‌ नाट्यधर्मी रूढि के अनुसार 
ही । 'माया पृष्पक' नाटक में ब्रह्मशाप के प्रवेश की मूतं कल्पना कौ गई है ।* परन्तु ब्रह्मशाप तो 
एक क्रिया है, जिसका प्रयोग कायवत्‌ होता है । इसी प्रकार रंगमंच पर कथावस्तु के आग्रहसे 


न ज ज अ 
 अ्रतिवाक्य क्रियोपेतमतिसत्वातिभावकम्‌ । ना० शा० १३।७३क (गा० भरो सौ) । 


, लीलांगहाराभिनयं नार्‌य-लद्ण-लक्ितम्‌ । ना० शा० १३।७३ख (गा० श्रो९ सी०) । 
, ना० शा० १३।७४कं गा० श्रो° सी०) । 
, अन भा० माग २, १० २१६। 


9 ५४ ६ ^ 








लोकधर्मी : नाट्‌यधर्मी ४५१ 


यदि एक पात्र के मागं मे एक पवंत आ जातादहै भौर वह इस बाधाका वाक्यमेंयों प्रयोग 
करता है--'सामने यह्‌ पर्व॑त खड़ा है, कंसे आगे बढ़, तो सचमुच वहां पवेत तो रंगमंच पर 
नहीं रहता परन्तु कक्ष्याविधान की पद्धति से इच्छा या काय-रूप में उसका आभास प्रेक्षको को 
होता है ओर वह नाटयधमिता से ही । अभिनवगुप्त के मतानुसार लोक में जो क्रियाए्‌ इच्छारूप 
मही रहती है, वे कला, शिल्प आदि के आकलन से मूतं रूप में रंगमंच पर प्रयुक्त होती हैँ । " 


आसन्न वचन का अश्रवण ओर अप्रयुक्त वचन का श्रवण 


लोक-परंपरा ओौर नाट्य-परंपरा में कभी-कभी विलक्षण विरोध भी हष्टिगोचर होता 
है। लोक मे आसन्न व्यक्ति के उच्चरित वचन का लोगश्रवण करते ह, अनुच्चरित वचन का 
श्रवण नहीं करते । परन्तु नाट्य-प्रयोग के संदभभं मे कथावस्तुके आग्रह से आसन्न पात्रके 
उच्चरित वचन को दूसरे पात्र श्रवण नहीं करते, इसके लिए “जनांतिक' ओर अपवारित जसे 
विचित्र नाट्य-शित्प का प्रयोगहोताहै। दूसरी ओर कथावस्तुके आग्रह से ही अप्रयुक्त वचन 
को पात्र सुन लेते है, आकाशभाषित की योजना इसी विधि के अनुसार होती है । इस प्रकार की 
नाट्य-रूढियां कथावस्तु ओर मनोविनोद दोनों ही हष्टियो से अत्यन्त उपयोगी होती हैँ । 


दोल, यान, विमान ओर आयुध आदि का प्रयोग 


कथावस्त्‌ की विकास-भूमि तो यह नाना रूपधरा धरित्री है । उसी परिवेश मे उसका 
पूणं विकास होता है । रंगमंच पर कथावस्त्‌ अपने समस्त परिवेश के साथ प्रस्तुत हो, यह्‌ भरत 
की कत्पना है । परन्तु रंगमंच की तो अपनी परिसीमा है । उस पर पवत, यान-विमान ओर 
आयुध आदिका प्रकृतरूपमें प्रयोग तो संभव नहीं है । इसलिए भरत ने इन लौकिक वस्तुओं 
के लिए प्रतीकात्मकं प्रयोग का विधान भी प्रस्तृत कियाहै। करीं पात्र कौ विशिष्ट आंगिक 
चेष्टाओं हारा इन भौतिक पदार्थो का बोध होता है । कहीं इन भौतिक पदार्थो के मानवीकरण 
के माध्यम से प्रयोग होता है, प्रक्षक को तद्वत आभास भी होता है । शेलयान आदि का मूतिमत्‌ 
प्रयोग तो नाट्यधर्मी रूढि द्वारा संपन्न होता है ।3 


एक पात्र का एक से अधिक भूमिका में प्रयोग 


भरत के निदंशानुसार एक पात्र एक से अधिक भूमिका मे अभिनय का प्रयोग करता है। 
उसकेदोकारणरहै, एकतो एत्र की अभिनय-कुशलता ओर दूसरे पात्रोंकी न्यूनता। इनदो 
कारणों से कशल प्रयोक्ता पात्र एक से अधिक भूमिकामें नाट्यधर्मी रूढि के अनुसार ही अव- 
तरित होते हँ । संभव दहै कि भरतके कालम यह परपरा भारतीय नाट्थ-प्रयोग में प्रचलित हो 
किएक ही पात्र एकाधिक भूमिकामें भागलेताहो।४ 


१. ना० शा० १३।७५ (गा० श्रो° सी०) । 
२. श्रास्तन्नोक्तं च तद्वाक्यं न श्ृणवंति परस्परम्‌ । 
भरनुक्तं श्रूयते यच्च नाटथधर्मीं तु सा स्मृता ॥ ना० शा० १३।७६ (गा० भ्रो० सी) । 
३. ना० शा० १३।७७ (गा० श्रो° सी०) । 
ना° शा० १३।८ (गा° भ्रो° सी०) । 
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४५२ भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


सामाजिक मान्यता जौर नाट्‌य-प्रयोग कौ भूमिका में स्त्री पात्र 


नाट्य-प्रयोग के क्रम मे एसी स्त्रियाँ भूमिका मे अवतरित होती है, जिनका कथावस्तु 
म प्रयुक्त उच्च श्रेणी के पात्र के साथ विवाह-सम्बन्ध शास्वरनियमानुसार तो निषिद्ध है । परन्तु 
वह शास्त्रान्‌मोदित स्त्री-पात्र का अभिनय करती है । इसी प्रकार विपरीत परिस्थिति में उच्च- 
श्रेणी की नारी (-पात्र) विवाह सम्बन्ध के लिए शास्त्रानुमोदित होने पर निषिद्ध नारी की 
भूमिका मे अवतरति होती है । लोक एवं शास्त्रानुसार तो दोनों ही संभव नहीं है, पर तादट्य- 
प्रयोग के अनुरोध से दोनों बातें संभव हो जाती है" इससे उस काल के सामाजिक इतिहास पर 
बहुत महत््वपूणं प्रकाश पड़ता है । धर्म-नियम जीर सामाजिक परंपराओं की कठोरता कं विरोध 
मरे नाट्यकला का संघषं चल रहा था । इसके परिणाम भी बहुत स्पष्ट मालूम पडते हं । पतंजलि 
काल आति-आति नाट्याचार्यो ओौर नाट्य-प्रयोक्ताओं को हेय दष्ट से देखा जाने लगा था ` 


३ 1 [शा 


अद ५१ अगा `अ र ^ अः [1 


अंगों का ललित विन्यास 

सामान्य पाद-्रचार के विपरीत नाट्य-प्रयोय म पात्र ललित अंगविन्यास ओर भाव- 
समृद्ध चरण-विन्यास करते दहै । अंगो के लालित्य से नृत्य संपन्न होता है ओौर भावपूणं चरण- 
विन्यास द्वारा रंगमंच पर संचरण । पत्र का प्रत्येक चरण-विन्यास उसकी सुख-दुःखात्मक मनोदशा 
को मूतंता प्रदान कर अनुभवगम्य बनाता है । यह तो नाट्मधर्मी रूढि द्वारा ही संपन्न हो पाता 
है । अंगों के लालित्य के साथ नतन अर भाव-समृद्ध चरण-विन्यास आदि तो नाट्य के प्राणं ।* 


लोकस्वभाव श्रौर आंगिक आदि अभिनय 


मनुष्य मात्र का स्वभाव सुख-दुःखात्मक है, ओर तदनुरूप उसकी चेष्टा भी तो उभयात्मक 
ही होती है । मानव के उस भ्रकृत सुख-दुःखात्मक स्वभाव को आंगिक अभिनय तथा विविध वादों 
से समन्वित कर प्रस्तुत किया जाता है, वह भी नाट्यधर्मी रूढि होती है, क्योकि लोक-ग्यवहार 
मे शास्त्रीय नियमों के आधार पर अपना सुख-ड-ल तो नहीं प्रकाशित करते, परन्तु नाट्य-प्रयोग- 
काल में उनका सुख-दुःख अभिनय ओर आतोद्य आदि के योग से निष्पन्न होता है ।* 


॥ 
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रंगपीठ पर कक्ष्याविभाग 


रंगपीर पर दृश्य-विधान (कक्ष्याविभाग ) की सारी प्रक्रिया नाट्यधर्मी द्वारा ही संभव 
हो पाती है । वस्तुतः कक्ष्या विभाग के अन्तरगत निदिष्ट सारी प्रक्रिया ही नहीं अपितु नाट्यधर्मी 
समस्त विधियोंका सारदहै, क्योकि कक्ष्याविभाग की विधियां ओर अन्य अभिनय-प्रकारतो 
बहुत बडे अंश में कृत्रिम पर नाट्य-शिल्प के कौशल है । चित्राभिनय का समस्त संकेतात्मक 
अभिनय नाट्यधमीं विधि दारा संपन्न हो जाता है ।“ 
१. ना० शा० १३।७६ (गा श्रो° सी०) । 
२. पातंजल महामाध्य, श्राख्यातोपयोगे- सत्र पर भाष्य । १।४।२९ । 
३, ललितैः ्रंगविन्यासेः तथोत्किप्त पदक्रमैः । 
नृत्यते गम्यते चाऽपि नाट्यधर्मी त॒ सा स्म्रता ॥ ना० शा० १६।८९ (गा० ओ° सी°) । 
४. ला० शा० १३।८१ (गा० श्रो सी०) । 
ना० शा० १३।८३ (गा० श्रो° सी) । 
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नाट्यधर्मी रूढि ओर राग का प्रवतंन 


प्रयोग-काल मे प्रकृत रूप को त्यागकर नाट्यधर्मी-परवृत्त नाट्य का प्रयोग उचित होता 
है। इसी रूप मे सामान्य स्थिति को भी अभिनय हारा पात्र रोचक, आकषंक ओर मनभावन रूप 
देते है । इस अभिनय-प्रणाली द्वारा ही सामाजिकं के हृदय मे राग की प्रतीति होती है।* अतः 
लोक के श्रकृत सुख-दुःख की अभिव्यक्ति नाट्‌ूय-प्रयोगं द्वारा संपन्न होती है, वह नाट्य-प्रयोग तो 
अभिनय ही है ओर अभिनय में राग निहित रहता है । 

वस्तुतः मनुष्य के सहज भावों को अभिप्राय विशेष से अभिनय का रूप दिया जाता है । 
आंगिक चेष्टा ओर अलंकारो के योग से इन सहज भावो मेँ रागात्मकता-रसमयता का संचारहोता 
है । अभिनय का एकमात्र प्रयोजन निश्चित रूपसे सामाजिकं के हृदय में राग-रस का अभिश्रवण 
ही है । मनृष्य मात्र के सहज भाव तो लोकधर्मी है, परन्तु वे उपेक्ष्य नहीं है वे नाटूयधर्मी रूढियों 
के लिए उसी प्रकार आधारकेरूपमें काम करतेहै। जैसे चित्र के लिए भित्ति की आवश्यकता 
है उसी प्रकार नाट्यधर्मी का भी विकास लोकधर्मी के आधार पर होता है| 


लोकधर्मी ओर नाट्यध्मो रूढियों का महत्व 


इन दो प्रकार के धर्मियों की परिकल्पना करके लोक-नाट्य ओर कलात्मक नाट्य दोनों 
का समाहार हो जाता है । लोकजीवन को परम्परा, उसका सहज सुख-कु.ख, हषे, शोक आदि 
को रागोत्तेजक रूप मे प्रस्तुत करने के लिए उनम आंशिक अभिनय, वाक्याभिनय, अलंकार ओर 
चेष्टा आदि में अधिक कौशल ओर परिष्कार की आवश्यकता होती है । नितान्त प्रकृत रूप में 
स्तुत होने पर नाट्य-परयोग में न सौन्दयं का विधान होगा ओौर न जीवन का प्रभावशाली रूप 
ही चित्रित हो पयेगा। इसलिए भरत का यह्‌ निश्चित विचार है कि समस्त अभिनय विधाओं 
की योजना नाट्याथं को लक्ष्य कर होती है, उसका सहजभाव अभिनय-संपन्न होना चाहिए, तभी 
उनसे राग का उद्‌भव होता है । यह नाट्यधमिता अभिनय ही नही, रंगमंच की अन्य विधियो 
की भी प्राणमयी शवित है । परन्तु अभिनय के प्रयोग में जो आपाततः छत्रिमता ओर कुशलता 
का योग रहता है, उसमें भी प्रच्छन्न रूप से प्रयोग को अधिकाधिक लोकानुरूप भौर यथाथ रूप में 
प्रस्तुत करने का संकल्प वतमान रहता हे । लोकधर्मी नाट्यविधियोँ का परिष्करण इतना ही हो 
कि सामाजिक के हृदय में राग की प्रतीति हो । लोकधमं ओर उसकी सहज परवृत्तियां नाट्यधर्मी 
विधाओों कै प्रयोग के लिए आधार प्रस्तुत करती है । इसी लोकधमिता की सहज भाव-भूमि पर 
परिष्कार संस्कार ओर सौन्दयं-बोध को महत्तर संकल्प के साथ नाद्यघमीं प्रवृत्ति का अभ्युदय 
होता है । ओर इस दृष्टि से सचमुच ही नाट्यधर्मी विधा की परिकल्पना भरत की नाट्य-प्रयोग 





१. नाख्यधमीं प्रबृत्तं हि सदा नास्य प्रयोजयेत्‌ । 
नद्य गाभिनयादृते किचित्‌ रागः प्रवर्तते ॥ ना० शा० १३।८४ (गा० श्रो° सी ०) । 
२, तस्मात्‌ सर्वस्य सम्बन्धी सहजो भावोः लोकधर्मलक्तण उक्तो भित्तिस्थानीयत्वेन नास्यधम्यौ सदज- 
सषवादिकर्मणः। त्र० भा० भाग २, पृ० २१२ । 
३. यस्मात्‌ कविगता नाय्यगता वागलंकार निष्ठा नाख्यधमीं रूपा सवेप्राणवती । 
अ०भा० माग २) पृ० २१८ 
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४५४ भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


द्धि की वैभवशाली कल्पना है, जिसमे समस्त नाट्य-प्रयोग को रसमय-रागमय रूप देने का 
प्राणवान्‌ संकल्प है ।१ 


आचार्थो कौ मान्यताएं 


भरतोत्तर आचार्यो की दृष्ट प्रयोगात्मक न होने के कारण स्वभावतः धनंजय आदि 
आचार्यो ने नाट्यधर्मी ओौर लोकधर्मी रूदियों का विचार नहीं किया है । रामकृष्ण कवि महोदय 
ने भरतकोष मे वेमभूपाल, कंभ ओौर संगीतनारायण के मतो का आकलन किया है, परन्तु उनके 
विचारों मे किसी प्रकार की नूतनता नहीं, भरत के विचारों की पुनरावृत्ति मात्र है । 


घमियों के नवीन भेद 


“नाट्‌यशास्तर संग्रह मे प्रस्तुत विषय के सम्बन्ध में संक्षेप मे मौलिक रूप से विवेचन 
किया गया है । चार ही श्लोकों मे लोकधर्मी ओर नाट्यधर्मी विषय का क्रमबद्ध विवेचन है, 
परन्तु उसकी मराठी टीका मे विषय का विवेचन विस्तारसे किया गया है । लोकधर्मी ओौर 
नाट्यधर्मी विधाओं की प्रधान विशेषताओं को दृष्टि में रखकर उनका निम्नांकित रूप मे विभाजन 
कियाहैः 

घर्मियां 


| 


लोकधर्मी नाट्यधर्मी 


चित्तवृत्यपिका बाह्य वस्त्वन्‌कारिणी ` णिक णोभा असोपजीषनी 
लोकेधर्मा रूढि के दो भेदो के अन्तगंत जिन दो भेदो का कथन किया गया है उनमेसे 

एक के अन्तगंत मनुष्य के सुख-दूःखात्मक स्वभावो के प्रकृत अभिनय का विधान होता है । अन्तर 
की चित्तवृत्तियों का प्रस्फुटीकरण होता है । दूसरा भेद बाह्य वस्तुओं का संकेतक है । मनुष्यके 
जीवन के चारों ओर प्रकृति की सुन्दरता, सरोवरों की स्वच्छता ओर कमलो का रंगबिरगा 
नयनाभिराम रूप सौन्दयं का प्रसार करते है, उसकी ओर संकेत होता है । ° मनुष्य की अन्तवृ त्ति 
तथा उसके जीवन का बाह्य परिवेश दोनों ही लोकधर्मी नाट्य-प्रक्रियाओं दवारा प्रयुक्त होते है । 
नाट्यधर्मी के प्रथम विभाजन कंशिकी शोभा की प्रक्रिया द्वारा अंगो का विलास, हस्त एवं पाद- 
प्रचार, गीत एवं नृत्य आदि का प्रयोग होता है । अंशोपजीविनी नामक नाट्यधर्मी के दूसरे भेद 








१. यानि शास््राणि ये धमः यानि शिल्पानि याः क्रियाः । 


लोकधमं प्रत्तानि नाय्यमित्यभिधीयते ॥ क्‌ भ (भरतकोष), १¶० ७६१ । 

२. भरतकोष वेमभूपाल, १० &२६, ८६६; तथा ना° शा० १३।७३-२५ । 
संगीतनारायण, ¶० ८६५ (भरत कोष) । 

३. चिन्तवृत्यार्पिका म्हणजे मनाभाजि श्राहे त्या श्र्थास् प्रगट करवेणारी जे ते चिनत्तवृत्त्यार्पिका म्हणविते 
वाह्य वस्त्व नुकारिणी म्ह णिजे बाहेर विखुम्‌ यायवाचे जे पदाथ कमलादिक त्याप्तादिखं वे भ्रमिनय 
दारवणणें स्यास वा्यवस्त्वनुकारिणी म्दनू नांवे । 

~ नाय्यशास्त्र संग्रह, मराठी टीका से उद्धत, ¶० २७ (१६५६ तंजौर संस्करण) । 
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द्वारा ही कक्ष्याविभाग, प्रासाद, पव॑त, शैल यान, आदि कौ विविध मुद्राओं द्वारा इच्छानुरूप या 
कायवत्‌ प्रयोग होता है । क्योंकि इनका प्रयोग रंगमंच कौ परिसीमा के कारण पूणेतः कदापि संभव 
नहीं है, इसलिए इनका अंशतः ही प्रयोग होता है, पर उसी के द्वारा उनकी सूचना दश्य-रूपमें 
रंगमंच पर हो जाती है । अतः वह अंशोपजीविनी' नाट्यधर्मी रूढि होती है । मराठी टीकाकार 
उटके गोविन्दाचायं ने लोकधर्मी ओर नाट्यधर्मी रूढियों का अन्तर भी स्पष्ट किया है-- वाचिक 
अभिनय मे वाक्यप्रयोग तो लोकधर्मी है, पर गान नाट्यधर्मी है । इसी प्रकार जनांतिक ओर 
अपवारित विधियां नाट्यधर्मी हैँ । आहायं के अभिनय के अतगत अलंकारो का परिधानतो 
लोकधर्मी है, परन्तु पाद-प्रचार मात्र द्वारा शैल-यान विमान आदि पर आरोहण नाट्यधर्मी है । 
सात्विक अभिनय मे अश्रु का प्रदर्शन मात्र तो लोकधर्मी है पर भाव-भंगिमा ओौर मृद्राओं द्वारा 
उसकी व्यंजना नाट्यधर्मी है । 
यद्यपि यह विभाजन ओर विचार की शली नितान्त नवीन नहीं है, क्योकि भरत के द्वारा 
निर्दिष्ट दोनों घमियों के निहित विचार-तत्तव में इनका समावेश हो जाता है । निस्संदेह मराटी 
टीका का उपव हण विषय की स्पष्टता कौ वृष्टि से अत्यन्त समीचीन ओर महत्वपूणं है । 
लोकधर्मं भौर नाट्यधर्मी रूढियों की स्वतंत्र उपयोगिता ओर महत्ता प्रतिपादित करने 
पर भी भरत का हृष्टिकोण इस सम्बन्ध मे नितान्त स्पष्ट है कि लोकधर्मी रूढियाँ ही नाट्यधर्मी 
रूढियों के लिए आधार प्रस्तुत करती हैँ । नाट्यधर्मी रूढियों का विकास लोकानु भूति ओौर लोका- 
चार से ही होता है । वस्तुतः लोकधर्मी रूढ्या नाट्यधर्मी के लिए चित्राधारवत्‌ है| 
यानि ज्ञास्त्राणि ये धर्मा यानि शिल्पानि याः क्रियाः । 
लोकधमं प्रवृत्तानि तानि नाट्यं प्रकौतितम्‌ ।\ 
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गीत-वाद्य 


नाटच में गीत-वाद्य का संतुलित प्रयोग ओर परम्परा 


भरत की हृष्टि में नाट्य-प्रयोग कौ सिद्धिके लिए गीत-वाद्यका महृतत्वदहै। वह 
इसीसे प्रमाणित हो जाता है कि उक्त विषय का विस्तृत विवेचन भरत ने नाट्यशास्त्र के छः- 
सात अध्यायो (२८-३४)मे किया है । नाट्य-प्रयोग के प्रथम चरण 'ूवेरग' का मंगलारंभ 
गीत एवं नृत्य से होता है । नाद्‌य-प्रयोग के मध्य गीत-प्रयोग का विधानतोदहै ही, प्राचीन 
भारतीय नाटकों मे अंक के आरंभ ओर अन्त भी गीतोंकी मधुरलय से रससिक्त रहते है । 
भरत की हृष्टि गीत-प्रयोग के सम्बन्ध मे अत्यन्त संतुलित एवं स्पष्ट है। वे गीत-वाद्य को 
नाट्य-प्रयोग का अंग मानते है, उसको सफलता का सहायक मात्र । गीत जौर वाद्य नाट्य- 
प्रयोग मे अलातचक्र की तरह मिले रहते हैँ । ° वाद्य-भांडों एवं वीणा आदि का वादन इस संतुलन 
के साथ होता है किं उनकी स्वर-योजना में नाट्य-प्रयोग भाव-समृद्ध ओर रसानुग हो जाता 
हैन किं उसमें ही नितान्त अन्तर्लीनि हो जाता है । नाट्य-प्रयोग मे गीत-वाद्य के महत्व" पर 
इस ष्टि से विचार करने की आवश्यकता है, क्योकि भरत मूलतः नाट्य-प्रणेता थे । गीत 
को नाटय-प्रयोग का अंग मानकर ही उसका विधान नाटच-प्रयोग के सहायक अंगके रूपमे 
उन्होने किया है । भरत की इस मान्यता का स्पष्ट परिचय पूवंरंग-विधान के प्रसंगमें हमें 
मिलता है । वहाँ पर गीत एवं नृत्य का विधान करते हुए यह उन्होने प्रतिपादित कियाहै 
किं नाटय की भावधारा में रागात्मकता के संचार के लिए इनका प्रयोग होता है । अतः जहाँ 
गीत ओर वाद्य नाटच.प्रयोग को शक्ति ओर गति नहीं देते, वहाँ इनका प्रयोग अपेक्षित नहीं है । 
गीत-वाद्य-नुत्त का अतिशय प्रयोग होने पर प्रयोक्ता ओर प्रक्षक दोनों खेद अनुभव करते है 
ओर भाव एवं रप अस्पष्ट हो जाति हैँ । गीतों का प्रयोग भाव-रस कै प्रकाशन के लिए होता है । 
१. एवं गीतं च वाद्यं नाट्यं च विविधाश्रयम्‌ । 
अलातचक्रप्रतिमं कतव्यं नादयोक्तृभिः। ना० शा० २८ । ७ का० भा 





निक 





॥ 


४६० भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


पर गीतों के अतिशय प्रयोग होने पर तो वह्‌ नाटूय-प्रयोग 'रागजनक' न होकर 'खेदजनक' ही 
हो जातादै।^ नाट्ूयमें गीत-प्रयोग के सम्बन्ध में भरत का यह संतुलित सिद्धान्त है । 


भारतीय नाटथ मे गौत-वाद्च कौ परपरा 


भारतीय नाट्य-परंपरा भी नादय में गीत-वाद्च के प्रयोगका समर्थन करती है। नाट्य 
नरे राग का संचार करने के लिए गीत-वाद्य का प्रयोग न केवल आरंभ ओर अन्त मे अपितु मध्य 
मे भी होता रहा है। कालिदास के तीनों नाटकों मे गीतों का प्रयोग किया गया है । अभिज्ञान- 
शाकुन्तल की प्रस्तावना में ग्रीष्म ऋतु को लक्ष्य कर नटी गीत प्रस्तुत करती है । हंसषदिका कल- 
विशुद्ध गीत की स्वर-साधना करते हए राजा को उलाहना देती है । विक्रमोवंशी के चतुथं अंक 
मं गेय पदों की प्रचुरता है, मालविकाग्निमित्र मे मालविका छलिक का प्रयोग गीत के माध्यम से 
ही करती है ।* रत्नावली मे द्विपदिका का गायन दो नारी-पात्रो द्वारा होता है । 3 मृच्छकटिक 
नरे रोभिल के रागयुक्त तार-मधुर, सम एवं स्फ्ट गीत की मनोहारिता मे चारुदत्त का मन ईब 
जाता है ।* संस्कृत एवं प्राकृत के नाटकों मे गीत का प्रभाव स्पष्ट है। पन्दरहवीं -सोलहवीं सदी के 
परसिद्ध मैथिली नाटक 'पारिजातहरण मे उमापति ने अनेक मधुर गीतों की योजना कीटहै।* 
नाटकों न गीतों द्वारा मनुष्य की रागवृत्ति के प्रसार की परंपरा, पाश्चात्य नाट्य-पद्धति का 
पर्याप्त प्रभाव होने पर भी, हिन्दी नाटक मे अब भी वतंमान है । हिन्दी के आधुनिक नाटककार 
प्रसाद, प्रमी, रामकुमार वर्मा, बेनीपुरी एवं माथुर आदि के नाटकों मे गीतों की कोमल ललित 
स्वर-लहरी, कभी इतिहास-रस, कभी देणभविति ओर कभी भाव एवंरसका समृद्ध वातावर 
प्रस्तुत करती है । नाट्य-प्रयोग मे गीत-वाद्च एवं नृत्त की संतुलित योजना भारतीय नाट्‌य- 
परंपरा की एक अपनी विलक्षणता रही है, जो इन्सन ओर बर्नाडिंशों के प्रभावों के बावजूद 


न 
१. कायो नात्तिप्रसंगोऽत्र यत्तगीतविधि प्रति । 

गीति बाय च नृत्ते च प्रवृत्तेऽति प्रसंगतः । 

देदो भवेत्‌ प्रयोक्तृ प्रक्तकानां तयैव च । 

द्िन्नानां रसभावेषु स्पष्टता नोपजायते ॥ 

ततः शेष प्रयोगस्तु न रागजनको भवेत्‌ । ना° रा ५।१५८-६० (गा० श्रो° सी °) । 

अ० शा० श्रंक १।३।४, ४।९१; विक्रमोर्वशी श्रंक ४।७; मालविकाग्निमित् शनक २।४ 

रत्नावली श्रंक १।१३-१५ 

मृच्छकटिक श्रंक २।१-४ (रक्तं च तारमधुरं च समं स्फुट च) । 

` उमायति-पारिजातदहरण (संपादक जोन भ्रियसेन), १० ९; गीतसंख्या १, ४, ५, ७, ८) १११ १२, 

१३ भादि । 

६, चन्द्रगुप्त, १० ५४, ५५५६; २।८६) १०६) १११; ४।१५२) १५६, १६१, ५६२-६३। 
स्वन्दगुप्त-श्रक १, १० १६५ २३१ २६) ४०, ४४, ५१, ६३१ ८२१ ८७, ६६१ ४; ५० १०६, १३० 
५।१३१, १३६, १३६, १४२ । | 
शरान का मान (इरेकृष्ण प्रेमी - संवत्‌ २०१८), १० २९, ४६, ६३ । 
शरम्बपाली (श्रीरामवृक्त बेनीपुरी), १० १, ५१, १३६, १५२ । 
कौमुदी महत्व (रामङुमार वमौ) १० ३६ (रंगसप्तक संग्रह के भ्नुसार), शेलशिखर । 
भोर का तारा (जगदीशचन्दर माथुर) तथा-प्रेमी--सवप्नमग; लद्मीनार।यण-- मढ्वे का भोर; 
पन्त--श्रप्सरा; दिनकर--उवेशी; उदयशंकर भद्र कालिदास, मरस्यगंभा आदि) 
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आधुनिक भारतीय नाट्य से सवंथा भिट नहीं सकी है । स्वयं पाश्चात्य नाट्य-शैली के विचारक 

ने नाट्य-प्रयोग मेँ गीत के महत्त्व को स्वीकार किया है । ओपेरा तो गीति-प्रधान नाट्य का समान- 
घर्मा है । परन्तु अन्यत्र भी गीत का प्रभाव परिलक्षित होता है । उनके विचार से गीत की योजना 
इस कुशलता से हो कि प्रक्षक यह अनुभव करे कि नाट्य के राग-प्रभाव सृजन मे गीत भी एक 
महत्त्वपूर्णं माध्यम है । १ 


गीत-वाद्य कै प्रवतंक भरत के पुवंवतो आचायं 


भरत का गीत-वाद्य-विधान पर्याप्त विस्तृत है । संभव है उनसे पूवं भी संगीताचार्यो की 
परंपरा रही हो । भरत ने स्वाति, नारद ओर तुम्बरू आदि आचार्यो की परम्परा का उल्लेख 
किया है । २ भरत ने उनका आकलन कर शास्त्रीयं रूप दिया है ओर उनके उदाहरण भी प्रस्तुत 
किये हैँ । सप्त स्वर, रसानुसार स्वर-योजना, वणं ओर अलंकार, ताल-लय ओौर यति कौ महत्ता, 
ध्रुवा का स्वरूप ओौर भेद, वाद्य के प्रकार ओर उनका तालाधित प्रयोग आदि गीत-वाद्च सम्बन्धी 
महत्वपूणं विषयों का भरत ने आकलन किया है । भरत कौ दष्ट मे गीतवाद्य नाद्य कौ शय्या 
है, इनके समुचित प्रयोग होने पर नाट्‌ूय-प्रयोग विपत्तिग्रस्त नहीं होता ।3 


गीत का स्वरूप ओर प्रकार 


संगीत या गीतकास्वर नाद होता दहै । नाद पराशवित ब्रह्म का प्रतीक है। यही स्फोट 
का व्यंजक है। स्फोट ओर नाद मे वही सम्बन्धदहै जो नयनों ओर उसके प्रत्यक्षीकरण का 
विषय रूपात्मक जगत्‌ में । रूप चकुग्राह्य है भौर चक्षु रूपग्राह्य है, गंध में प्राण-ग्राह्यता है, घाण 
सुगंधि-ग्राह्य है । इसी तरह कंठाभिघात से उत्पन्न ध्वनि ही अकार आदि का व्यंजक है ।* यह 
नाद प्राण-वायु ओौर प्राणाग्ति से अभिव्यक्त होता है ।* इस नादकेबिनानतो गीत होताहै 
ओौरन स्वर ही । वस्तुतः नादसे ही तो नृत्त भी प्रवृत्त होता है । समस्त जगत्‌ ही नाट्यमय है । ९ 
नाद के भेद-रूप ही श्रुतिर्या है, क्योकि उनका श्रवण होता है । वस्तुतः श्र वणेन्द्रिय ग्राह्य होने के 
कारण ध्वनि ही श्रुति होती है । दपंण में जिस प्रकार मुख विवतित होता है वैसे ही स्वर भी श्रुतियों 
मे विवत्तित होने पर प्रतिभासित होते है । मृत्पिण्ड भौर दण्ड आदिके हारा “वट' कायं उत्पन्न 
होता है अथवा अंधकार-स्थित घटादि की व्यंजना दीपके द्वारा होती है, उसी प्रकार, श्रुतियों के 
द्वारा सात स्वरो की व्यंजना होती है । श्रुतियों से उत्पन्न अनुरणनात्मक “स्वन्‌ (स्वर) श्रोता 
१. {16 8०५6166 $ 10406 {0 ६6] 70016 तल्ला४ पधा 116 गपऽ16 1§ 1716€0118- 
016 +€1111€ शि 16 €ष7€88101 9 0781185. 
ए06 ८108 गल : (11५८ 018, 81826 416 1068076, ?. 689. 
२. ना०शा० ३४।२ का० मा०। 
३. गीते प्रयत्नः प्रथमं तु कार्यः शय्या हि नाटथस्य वदन्ति गीतिम्‌ । 
गीते च वाचे च हि सुप्रयुक्ते नाटथप्रयोगो न विपत्तिमेत्ति । ना० शा० २२।४४१ का० मा० | 
४. वाक्यपदीय ~ (ब्रह्मकाण्ड) ६७ । 
५. (नः कारः प्राण इत्याहुः दः कारश्चानलो मतः । मतंग (भरतकोष) । 
६. न नदेन विना गततं ननादेन विना स्वरः । 
न नादेन विना नत्तं तस्मान्नादात्मकं जगय्‌ । भरतङ्गोष, ¶० ३२४ । 


भे 
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के मनका अनुरंजन करने के कारण ही ‹स्वर' होता हे । ` ये विभिन्न श्रुतियों से उत्पन्न होते है । 
इनकी संख्या सात है 1“ 

षड्ज, ऋषभ, गांधार, मध्यम, पंचम, धैवत ओर निषाद । 

नाद का पहले श्रवण - होता है, वह श्रुति होती है । परन्तु, तत्काल ही अन्यवहितरूपसे 
अनुरणन स्वर (ध्वनि) होता है, श्रोता के मस्तिष्क पर 'स्व' को प्रतिभासित ओौर अनुरजन 
करता है । अभिघात से उत्पन्न यह्‌ श्रुति या नाद श्रोता कौ आत्मा के अनुरंजन करने से स्वर 
होता है 1 

स्वरो के चार प्रकार--भरत ने स्वरों का विभाजन श्रुतियों के आधार पर किया है । 
वे चार दहै: वादी, संवादी, अनुवादी ओर विवादी ।* 


१. वादी 

राग की अभिव्यंजनाके लिए वादी सब स्वरो मे प्रधान एवं महत्वपूर्णं होता है । 
अन्य तीन प्रकार के स्वरों की अपेक्षा राग की अभिव्यंजना के लिए इसकी बार-बार आवृत्ति 
होती है । इसी के द्वारा राग एवं संगीत काल का अनुमान होता है । "वादी रागजनक होने 
के कारण स्वरों मे राजा की तरह मुख्य होता है । यह अंश के समान ही सर्वं-प्रधान होता 


ह) 
२. संवादी 


"संवादी" स्वर का प्रधान सहायक होता है । इसकी सहायता सेरागका सृजन होता 
है । इसकी स्थिति स्वरों मे मंत्री को तरह होती है। समश्रूति होने पर तेरह ओर नौका 
अन्तर होता है । यह केवल वादी स्वर की अपेक्षा गौण होता है परन्तु अन्य स्वर इसकी 
अपेक्षा गौण होते है । 


: 
4 
॥ ; 
9 
॥ 
| 

॥ 


३. अनुवादी 


वादी, संवादी एवं विवादी स्वरों के अतिरिक्त अन्य स्वर प्रायः अनुवादी स्वर ही होते 
ह । उपर्युक्त दो प्रधान स्वरौ की तुलना मे अनुवादी स्वरों की स्थिति सेवक की तरह होती है। 
१. मतंग, भ० को०, ¶° &५५। 
२. ना० शा० २८।२२ काण्मा०। 
३. स्वयमात्मानं रजयति निपातनात्‌ इति स्वर निरूपितः । नान्यदेव (भरतकोष) ७५६ 
तथा- 
श्रुत्यनं तर भावी यः रिनिग्धोऽनुरणनात्मकः । 
योगाद्वा रूढिनो वाऽपि स स्वरः श्रोतृरंजकः । सं गीतराज भ° को० ७५५ । 
४. ना० शा० २८।२२, का० मा०। 
. तत्रयो यत्रांशः संबादी । ना० शा०, पृष्ठ ४६३२ का० मा०। 
तथा 
वदनाद्‌ वादी स्वामिवत्‌ । वदनं हि नामात्र प्रतिपादिकत्वं विवक्षितम्‌ । न वचनमिति । किं तत्प्रति 
दाचते । रागस्य रागत्वं जनयति । वाधंशवत्‌ बोद्धव्यः । भरतकोष, ¶८ठ ५९४ (मतंग) । 
६, ना० शा० पष्ठ ४२२, का० मा०। 
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षड्ज स्वर के ऋषभ, गांधार, धवत, निषाद, अनुवादी ही है । ऋषभ के मध्यम, पंचम गौर 
निषाद अनुवादी ही हैं । 


४. विवादी 


रागानुक्ल स्वरो का बाधक स्वर “विवादी! होताहै। यह स्वरोंमे आकस्मिक रूपसे 
उत्पन्न होता है । इसके योग से प्रवतंमान गीतकेरागकी हानि होतीदहै। इसीलिए इसकी 
परिगणना वज्यं स्वरों में की जाती है । अतः वचनीय (वदनात्‌ वादी) होने से "वादी", उसमें 
सहायक हो मिल जाने से संवादी' ओर राग के सौन्दयं को समृद्ध करनेके कारण “अनुवादी, 
परन्तु रागके बाधक होने से स्वर "विवादी" होते हँ। स्वरों की न्यूनता भौर अधिकता का 
निर्धारण तत्री का आधारभूत दण्ड एवं इन्द्रियों की विगुणता से होता है । आचायं अभिनवगुप्त 
कीरटष्टिसे स्वरो में वादी स्वामी, उसके अनुसारी इतर संवादी स्वर अमान्य, विवादी स्वर शत्रू 
तथा वादी स्वर में योग देने वाले अन्य स्वर परिजन की तरह अनुवादी होते हँ । 


स्राज 


स्वरो का संयोग श्रामः होता है । भरतने दो ग्रामो का उल्लेख किया है--षडज ओर 
मध्यम । गांधार भी प्रामही है। परन्तु उसका प्रयोग लोक में नहीं होता । लोक में उपर्युक्त दो 
ही श्रामः व्यवहूत होते हँ । वेदों में प्रचलित उदात्त, अनुदात्त ओर स्वरित नामकं तीन स्वर इन 
लौकिक ्रामोंसे भिन्नदहैँ। इन दोनों ग्रामो मे षडज ग्रान 'आदि-ग्राम' होने के कारण प्रधान 
होता है । वस्तुतः “ग्रामः शब्द अन्वथंहै। ग्रामोंमे कुटुम्बियों के “ग्राम (समूह) रहते है, 
इसीलिए उस समूह को ग्राम" कहा जाताहै । ग्राममें भी स्वर, श्रुति, मूच्छना, ताल, जाति 
ओर राग आदि का व्यवस्थापन होताहै। राग के व्यवस्थापनमें शग्राम' सहायक होताहै।४ 
षडज ग्राम में षडज ओर पंचम स्वरोंकायोग रहताहै ओर मध्यममें पंचमओौर ऋषभका 
संयोग रहता है । 


ग्रामो को रागात्मक्ता 


राग मृख्यतः इन षड्ज ओर मध्यम प्रामो पर ही निभरकरतेरहैँ। रागकेद्वाराश्रोता 
के मनका अनुरजन होता है । संगीत-रचना का उदेश्य है श्रोता के मन मेँ राग का उद्बोधन । 
गीत के स्वर-वर्णोँ के माध्यम से भावोंकासंप्रेषण करते, ओरये भाव रागात्मकं होकर श्रोता 
का अनुरजन करते हँ । “राग' स्वर-वर्णों के संतुलित व्यवस्थापन से उत्पन्न होता है । इनके दवारा 


१. वादिसंवादि विवादिषु स्थापितेषु शेषा श्यनुवादिनः संशकाः । ना० शा०, पृष्ठ ४३२, का० मा०। 


२. ना° शा० २८; पृष्ठ ४२२। 

३. वदनाद्रादी, संवदनात्‌ संवादी, विवदनात्‌ विवादी, श्रनुवदनात्‌ श्रनुबादी त्ति। रेतधां स्वराणां 
न्यूनाधिकत्वं तन्त्रीवादन दण्डेन्दरियवैयुख्यादु पजायते । ना० शा० २८।४३३ का० मा० तथा श्र मा० 
भाग ३, १० १८। 

४, ना० शार २८।२४ का० मा० तथा मतंग : मरुतकोष, पृष्ठ १८६ । 
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राग साहित्य या काव्य की भांति मनुष्य के मन को आनन्द-रस से आप्लावित करते रह । ° 


अज्ञ स्वर को महत्ता 

राग के प्रधान तीन स्वर है-- ग्रह, अंश ओर न्यास । संगीतका आरंमिक स्वर ग्रह होता 
है, क्योकि उसी से गीत के आलाप का उत्थान होता है ।* “अंश "वादी! की तरह ही स्वरोमें 
प्रधान है । भरत ने यह प्रतिपादित किया है कि अंश' मे ही "राग" वतंमान रहता है ओर उसी 
से ्रवत्त होता है । अभिनवगुप्त अर मतंग कीदृष्टिसे भी स्वस मे अंशः वैसे ही प्रधान होते 
| है जैसे पुरुष स्वरूप मे “भूख ' । अंश स्वर के श्रयोग होने पर ही राग की अभिव्यक्ति होती है । ‡ 
त्यास" गीत के परिसमाप्ति-काल का स्वर होता है। 


गान-क्रिया के वणं 

भरत के अनुसार गान-क्रिया हौ वणं होता है क्योकि गेय पदों का उसमे वेणंन होता है । 
| चे गान-क्रिया रूप वणं चार प्रकारके: 
| आरोही, अवयोही, स्थायी ओौर संचारी । 

गेय पद के आलाप के क्रम में क्रमशः स्वरों का उत्थान होने पर आरोही, स्वरो के क्रमशः 
पतन होने पर अवरोही, स्वरों के सम ओर स्थिर (पुनरावृत्त) होने पर स्थायी तथा स्वरों के 
संचरण या आरोही ओर अवरोही के संयोग होने पर संचारी स्वर होता दहै । ये चारों वणं गीत- 
योजक होते ह ओर इनकी निष्पत्तिसे ही राग का उद्बोधन होता है । लक्षण-युक्त रीति से 
स्वसें के कषण होने पर गान मे रसोदय होता है । “ 


१ र शिम्म्यतजाक डः २ काभ कन उतः "सकन कर = + भुज ~" (१: 
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अलंकार 

स्वर-वर्णशित मीति के प्रसन्नादि तेतीस अलंकार भी होते ह । कटुक-केगूर आदिके 
द्वारा नारी एवं पुरुष का दरीर अलंकृत होताहै। वेप्रक्षक को मन-भावन लगते हैँ । वर्णाधित 
गीति इन तेतीस अलंकारो मे से विभूषित होने पर श्रोताओं के लिए सुखदायक होती ह । अलं- 
कारोंके द्वारा गीतकाराग भौर भी समृद्ध होता है । प्रसन्नादि, प्रसन्नान्त, प्रसन्नाद्यन्त, प्रसन्न- 
मध्य, सम, स्थित, मृदु, मध्य, भायत, बिन्दु, कंपित, प्रेखोलित, तार, मन्द्र, रेचित ओौर कुहर 
आदि मीति कै अलंकार है । करमशः स्वर के दीप्त होने पर प्रसन्नादि, व्यस्तता से उच्चारित होने 
परं प्रसन्नात आदि अन्त के स्वरों के क्रमशः दीप्त होने पर प्रसन्नान्त तथा मन्य के दीप्त होने 


------ 


स 
१. स्वरव विशिष्टेन ध्वनिभेदेन वा जनः। 
रज्यन्ते येन कथितः स रागः सम्मत्त: सताम्‌ । संगीतरत्नाकर्‌ २।२।९.६कः रागविबोध १,१, पृष्ठ १-२; 
आवविवेक : भरतकोष, ¶् ५४१ । | 
, ना० शा० २८।७१क) का सं०। 
३, रागश्च यस्मिन्‌ वसति यस्माच्चैव प्रवतत । ना० शा० २८।७५-७८; भरतकोष, १ ३ (मतंग), 
संगीतराज (कुम्भ) पृष्ठ १८८, तथा 
यस्मिन्‌ विद्यमाने च रागो रक्तः जातिस्वरूपम्‌ च माति शिरसीव पुरुषस्वरूपम्‌ । भ्र भा०। 
४, ना० शा०, १ ४४३, का० मा०। 
५, ना० शा० २६।१८.१६ काण मा | 
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पर प्रसन्नमध्य अलंकार होते है । शेष अलंकारो द्वारा वर्णाधित गीति में रागात्मकता का अधि- 
काधिक संचार होता है ।१ भरत की हृष्टि से गीति के लिए अलंकार नितान्त आवश्यक है। 
विना चन्द्रमा के रात्रि, बिना जल के नदी ओर विना पुष्प के लता तथा बिना अलंकारो के नारी 
लक्षित नहीं होती । गीति भी अलंकारो से विभूषित न होने पर लक्षित नहीं होती, रागात्मक 
नहीं हो पाती । 


गीति के प्रकार 


भरत के अनुसार चार प्रकार की गीतियां होती है- मागधी, अधंमागधी, संभाविता 
ओर पृथुला । मागधी, दूत-मध्य ओर विलंबित लय, लघु गुरु ओौर प्लत अक्षर, तीनों यति तथा 
इक्कीस तालो से युक्त होती है । अधंमागधी में दूत-मध्य लय, गुरु भौर लचु अक्षर तथा मागधी 
कौ अपेक्षा आधे तालो का प्रयोग होता है । संभाविता मे गुरु अक्षरों की बहुलता रहती है ओर 
पृथुला मे लघु अक्षरों की ।3 


गीत में ताल, ल्य ओर यति 


भरत एवं अन्य आचार्यो ने गान की प्रक्रिया मे ताल कौ अत्यधिक महत्व दिया है । गीत, 
वाद्य भौर नृत्य तीनों ही कलाओं के लिए "ताल का महत्त्व है । 'ताल' प्र तिष्ठाबोधक शब्द है । 
इसी में गीत, वाद्य ओर नृत्य वतंमान रहते हँ ओर इसीसे प्रवृत्त होते हैँ । एक अन्य आचायं के 
अनुसार ^ता' शंकर-बोधकं है ओर "ल' शक्ति का बोधक । शिव ओर शवित के समायोग से 
पताल की उत्पत्ति होती है। ताल के द्वारा गीत-क्रियाके काल का अवधारण होता है । काल 
(ब्रह्म) सृष्टि .स्थिति भौर प्रलय के मूल में है, उसी प्रकार गौत-क्रिया मे कालका अवधारक 
होने के कारण (ताल अत्यन्त महतत्वपूणं है । भरत कौ दृष्टि से 'ताल' का अवधारण न जानने 
वालान तो वादक होता है ओौर न गायक ही ।४ यति, पाणि ओौर लय इस तालके ही अंगहै। 
दूत, मध्य भौर विलम्बित ये तीन लय हँ । छन्द, अक्षर ओर पदों के सम होने पर गीत में लय 
की उत्पत्ति होती है ।५ लयो का प्रवतंन "यति' द्वारा होता है। “यति नादूयास्त्र के अनुसार 
तीन प्रकार की होती है । समा, स्रोतोगता (वहा) ओर गोपुच्छा । जादि, मध्य ओर अवसान में 
कृशता ओर पुष्टता के आधार पर ही इसका यह्‌ त्रिविध रूप होता है । आदि, मध्य ओर अव- 
सान मे लय मे समानता रहने पर “समा' यति होती है । प्रारम्भ में अधिक ओौर क्रमशः कृश होने 





१ नाटथशास्त्र २९।२३-४६ का० मा०, का० सं० २६।४६-७४। 

२. शशिन! रहितेव निशा विजलेव नदी लता विपुष्पेव । 

श्रनलदयते (श्रविभूषितेव) च नारी गीतिरलंकारहीना स्यात्‌ । ना° शा० २६।४६) का० मा०। 

३. ना० शा०; काण्मा० २६।४७-० 

४. (क) यस्तु तालं न जानाति नस गाता न वादकः। 
तस्मात्‌ सवं प्रयत्मेन कायम्‌ तालावधारणम्‌ । 

(ख) शिवशक्ति समायोगात्ताल नामाभिधीयते । भरतकोष प° 5; ना० शा० ३१।३२५, का० मा० 
संगी तरत्नाकर ५।२। | 

ि ना० शा० ३१।५२३१ का० सं०। 
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४६६ अरत ओर भारतीय नाटूयकला 


रप सोतोवहा' भौर प्रारम्भमे कृश ओर उत्तरोत्तर पुष्ट होने पर "गोपुच्छा यति होती है 19 
का० सं के अनुसार वाद्यत्रघान भूयिष्ठा चित्रा समा , कभी द्रुत भौर विलंबित होने पर, बाद्य- 
श्रुतप्रधान होने पर लोतोवहा तथा गुरु-लघु अक्षरों से भावित होने पर लम्बिता गोपृच्छा होती है+ 


ध्वा गान = 

अरत ने मीत-विद्या के विविध पक्षो का विवेचन शास्त्रीय शैली में विस्तारसेकियादहै। 
दून गीतों द्वारा नाट्य मे रागात्मकता, भात ओर रसम गति का संचार होता है। इसीलिए 
भारतीय नाट्य में यत्र-तत्र नाट्य-कथा के मध्यमे भावदशा को तीव्रता ओर अधिकाधिक अनु- 
भूतिगम्यता प्रदान करने क लिए गीतों की योजना होती रही दहै। इन गीतों के अतिरिक्त भरत 
ते ध्रुवा गीतिका भी विधान पर्याप्त विस्तार के साथ किया है। स्वर-वर्णो का उपयुक्त चयन, 
अलंकारो का प्रयोग, शारीरिक आव-भंगिमा ओर गीत के उत्कषं के द्वारा घ्रुवागान की रचना 
होती है, इसके प्रयोग से नाट्य के पात्रों की गति ओौर चेष्टा आदि की पूणं अभिव्यंजना होती 
है । अतः अन्य गीतो की अपेक्षा ध्रुवा-गान नाटूय-त्र योग क लिए अधिक उपयोगी है । भरत की 


यह्‌ मान्यता है कि इसमे गीतों के जो विविध अंग विनियुक्त रहते दै, उनमें स्थायी सम्बन्ध है । 
इसीलिए ये गान ध्रुवा करे रूप मे व्यवहूत होते है । 


घरुवा गान के प्रकार 
ध्रवागान भरत के अनुसार पाँच प्रकारके 


५ 


प्रावेशिकी, नैष्क्रामिकी, आपेक्षिकी, प्रसादिकी ओौर अन्तरा । 


प्रावेश्तिको 


प्रविशिकी ध्रुवा का प्रयोग पातं के प्रवेश-काल में होता है । नाट्याथं एवं प्रधान रस 
से सम्बन्धित गीत-वस्तु की योजना इसमे होती है । इसीलिए प्रावेशिकी यह नाम उपयुक्त भी 
है । रामचन्द्र-गणचन््र के अनृसार आगे प्रविष्ट होने वाले पात्र के रस, भाव, अवस्था अ दिका 
पवेश शब्द से अभिधान होता है । प्रविशिकी ध्रुवा में नाट्य की प्रधान रस-धारा ओर कथाका 
संकेत अत्यन्त रसमय सूप मे प्रस्तुत किया जाता है । विशाखदत्त-रचित देवी चन्द्रगुप्तम्‌ मे 
चन्द्रगुप्त के भावी उत्थान कौ सूचना प्रावेशिकी ध्रुवाद्वाराही दी गईहे।- 


नेषक्रा भिकौ 
अंक के अन्त मे पात्रों के निष्क्रमण-काल ने इस गीत का प्रयोग होता दै । इसका प्रयोग 
नादयार्थं की अपेक्षित सिद्धि या कथावस्तु के परिसमाप्ति-काल मे होता है । रामचन्द्र के अनुसार 


^ 3 -- 
१. ना० शा० ३१।५३४-२७ का० स०, तना मरतकोष १० ५१२ (अच्युत) । 


२. ना० शा० ३२।९ का० माः । | 

२, नानारथसयुक्ता नृणां या गीयते परवेशतु । प्रावेशिकी तु नाम्ना"। ना० शा० ३२।१८, का० मा०। 
एष लितकर विस्तर प्रणशितारोष ्ैरितिभिरोधः। 
निजविभिवशेन चन्द्र गगनाङ्कणं लंधितु' विशति ॥ (संस्छृत छाया) । , 


ना० द्‌० ४।२, दैवी चन्द्रगुप्तः श्रक ५। 
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गीत-वाद्यं ४६७ 


नैष्करामिकी ध्रुवा का प्रयोग अंक के मध्यमे भी प्रयोजनवश पात्रके निष्क्रमण-कालमेंहो 
सकता है 
आक्षेपिकी 

नाट्‌ूय-प्रयोग में प्रवहमान प्रस्तुत रस का उल्लंघन करके अन्य रस का आक्षेप करने पर 
आक्षेपिकी घ्रूवा होती है । इसमें प्रायः दतलय का प्रयोग होता है । २ 


प्रासादिको 

आक्षेपिकी ध्रुवा के प्रयोग से प्रवहमान लय मे जो क्रम-मंग उत्पन्न हो जाता है, उसका 
यथास्थिति निर्धारण इस गीत-प्रयोग के द्वारा होता है । इसके ढारा प्रेक्षको का मनः-प्रसादन तथा 
राग का उद्बोधन होता है । यहं "घ्रृवा' प्रसाधन-परायण है । अतः नाट्य-कथा की अनुरूपता को 
हृष्टि मे रखकर इसका प्रयोग कभी भी हौ सकता है । रामचन्द्र की हष्टि से विभावो के उन्मीलन 
द्वारा प्रस्तुत रस के निमंलीकरण अथवा पात्र की चित्तवृत्ति का सामाजिको के समक्ष प्रकाशन 
“प्रसाद' माना जाता है । प्रावेशिकी ओर आक्षेपिकी के बाद इसका प्रयोग आवश्यक होता है । 3 


आन्तरी 

नाट्‌्य-प्रयोग कालमे पात्रके मूच्छित मन, क्रुद्ध या वस्त्र एवं आभरण आदि के 
अव्यवस्थित हो जानेसे जो त्रुटि परिलक्षित होती है उसको ढंकने के लिए गान की योजना हाती 
है । इस गीत के प्रयोग से प्रेक्षको का ध्यान उस गान कीओर आकषितहो जातारहै, प्रयोग की 
त्रुटि कीओर नहीं । यह गान पूर्वेवर्ती या भावी रस का अनुगमन करता है। शारदातनय के 
अनुसार आन्तरी घ्रूवा का गायन नाट्य-प्रयोग-गत त्रुटि के आच्छादन के लिए नहीं अपितु अंक 
की परिसमाप्त में इसका गायन होता है । उनकी हष्टि से यह उषसंहारात्मक गीत होता है।* 
अभिनवगुप्त ने अन्तरे छिद्रे गीयते इति अन्तराध्रुवा' यह अन्वथं व्युत्पत्ति की है । इसके प्रयोग 
से छिद्र (दोष) का प्रच्छादन हौ जाताहै। 

ये पाचों घ्रुवागान नाट्य-प्रयोग में प्रवतंमान रस, भाव, ऋतु, काल ओौर देश आदि के 
संदभं मे प्रयुक्त होते हैँ । स्वभावतः नाट्य-कथाके अंग के रूप में इनका प्रयोग होता है । इसीलिए 
रामचन्द्र ने कवि-घ्रुवा' के नाम से इनका उल्लेख किया है । नाट्य-प्रयोग को भाव एवं रस- 
समृद्ध बनाने के लिए इनका प्रयोग होता है। अतएव नाट्यकार की प्रतिभा के ये गान संकेतक 
होते है । उपयुक्त समय ओौर स्थान पर उनका प्रयोग होने पर प्रवतंमान नाट्य-कथा टवं रस 
को उचित वेग ओर शक्ति देते हैँ । रसाध्रित घ्रूवागान नाट्याथं का उसी प्रकार प्रकाशन करते 


है जैसे नक्षत्रगण आकाश को अपनी ज्योत्स्ता से प्रकाशित करते हैँ ।५ 


१. ना० शा० ३२।३१६, का० मा०, ना० द°, वही । 

२. ना० शा० ३२।३२०, का०्मा०) 

३. प्रस्तुतस्यर्षस्य विमावोन्मीलनेन निमंलीकर णं प्रसादः प्रविष्टपात्रस्य भ्रन्तगंत चित्तपरवृ्तेः सामाजि- 
कान्‌ प्रति प्रथनं वा प्रसादः । ना० द० ४, षष्ठ १७३ (गा० श्रो सी°) । 

४, विषरणे मूर्छिते श्रान्ते वस्त्राभरण संयमे । 
दोषप्रच्छादना या च गीयते सान्तरा भवा । ना° शा० ३२।३२२, का० मा०। 

५. तथा रसङ्ृताः निस्यं धर बा प्रकरणाश्चिताः (अयाः) । 
नक्षत्राणीव गगनं नाट्‌यमुषोतयन्ति ताः ॥ ना० शा० ३२।४३६, का० मा०। 
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४६८ भरत ओर भारतीय नाट्यकलां 


संगीत : मागं ओर देशी 


संगीत ओर गीत सामान्यतः एक-दूसरे के पर्यायवाची शब्द के रूप मे ग्यवहत होते है, 
परन्तु शास्त्रीय दृष्टि से दोनो मे किचित्‌ भिन्नता है । संगीत मरे गीत, वाद्य मौर नृत्यं तीनो का 
समावेश होता है, अतएव यह तौयंत्रिक है । परन्तु गीत से मौलिकं गीत का ही बोधं होता है । 
इसमें स्वर, पद ओर ताल का समन्वय होता है । यह संगीत भी मार्ग ओर देशी-भेद से दो प्रकार 
का होता है। मागे-संगीत न दिव्य गीत ओर नृत्य का योग रहता है, इसका प्रयोग गंधर्वो दारा 
ही दोतादहै। यह संगीत-प्रकार लोक-प्रचलित नहीं दै । कभी भरत ने दिन्य अप्सराओं द्वारा 
इसका प्रयोग किया था। परम्परा कै अनृता चित्ररथ ने अर्जुन को मागंकी शिक्षा दीथी। 
परन्तु देशी संगीत स्थानीय होता है ओर विभिन्न प्रदेशो की जनरुचि के आधार प्रर यह विभिन्न 
रूपों मेँ प्रचलित है । मतंग के अनुसार देशी गीत लौकिक संगीत है। ध्वनि-रूप-गीत' समस्त 
संसार मे व्याप्त दहै ओर गायक के कंठ से मधर ध्वनि के रूप मे उत्पन्न होने पर संगीत कीलय 
का सृजन होता दै । अपने-अपने देण की परम्पराओं का ध्यान रखक विभिन्न रुचि के रंजनकारी 
गीत देशी होति हैँ । इसमें देण-देण के राजाओं ओर प्रजाओं की रुचि का पूणं समावेश होता है ।° 


वाद्य 


ताट्य-प्रयोग को पूणं व्यवस्थित रूप देने के लिए. गान की शास्त्रीय विवेचना के 
अतिरिक्त गान-वाद्यो की भी परिगणना उनकी निर्माण-बिधि एवं उपयोगिता आदि का विवरण 
प्रस्तुत किया गया है । भरतकाल मे मुख्यतः चारं प्रकार क वाद्य प्रचलित ये--तत (वीणा आदि) 
अबनद्ध (मृदंग, पटह आदि), सुशिर (वंशी भौर वेणु मादि) ओर धन (ल्ञाल आदि) ।२ये 
आरतीय वाद्य विभिन्न श लियो मे बनाये ओर बजाये जाते ये । इन वाद्यत के प्रयोग से गीत- 
प्रयोग ओर भी अधिक रागात्सक हो जाता है । नि.सं देह 'गीत' जिस प्रकार ताल ओर लयाश्रित 
हो प्रस्तृत किये जाते दहै, वाद्य भीताल अर लय के अनुसारी होने पर राग का प्रसार करने में 
समथं होते है । अतः गान के समुचित प्रयोग के लिए वाद्य के प्रयोग की नितान्त आवश्यकता है । 
गीत-वाद्य का प्रयोगहोनेपर ही नाद्यका समुचित प्रयोग होता है। दशरूपकों मे वाद्यका 
प्रयोग वजित नहीं दै। परन्तु यह्‌ प्रयोग भी रस-भाव को. दृष्टि मरे रखकर होता है । उत्सव, 
यात्रा, मंगलावसर, विवाह ओर सग्राम अ! दिके अवसरों परवाद्यका प्रयोग होता है। धरेव 
उत्सवो मे वाद्य-यंत्रो की संख्या न्यूत होती है। ओर नाद्य-प्रयोग मेःतो प्रायः सब वाद्यो का 
प्रयोग होता है । 


न - ~~ --=-~ 
१. देशेषु देशेषु नरश्वेराणां रुच्या जनानामपि वतेते वा| 
गीतं च वाद्यं च तथा च नृत्तं देशीति नाम्ना परिकीरिता सा  भरतकोष, ¶० १६२१ २९२१ «०९ । 
२. ना० शा० २८।१-१६, काण मार) २६।१*२, २१।१-४, का० सं० २८।१-१५४) ३०।१-२) ३१।१४ । 
तथा 
पूं गानं ततो बां ततो नृतं प्रयोजयेत । 
गीतवायांग सयोगः प्रयोग इति संङितः । ना° रा” २४।३८५ का० मा० । 
३. ना० शा० ३४।१८-२० कीर मा । 








गीत-वाद्य ४६& 


गायको जौर वादको की आसन-व्यवस्था 


गान ओर वाद्य की शास्त्रीय विधियो काही नही, ग यकं ओौर वादकों की आसन- 
विधि का भी समुचित निर्धारण भरत ने किया है । नेपथ्य-गृहामिमृख दो द्वारो के मध्य सब वाद्यो 
के रखने का विधान है । भृदंगवादक रंगमंच की ओर, उसकी बायीं ओर पाणविक, गायक रग 
पीठ के दक्षिण-उत्तराभिमुख, गोयिका उसके सम्मुख उत्तराभिमुख, गायन के वाम पाशवं में 
वेणिकं तथा उसके दक्षिण में वंशीवादकों के बैठने का विधान दहै । तीनों प्रकार के न।ट्य-मण्डपों 
नँ गायक गौर वादक रंगशीषं ओौर रंगपीठके दरारों के मध्यमे रहते ह| 


प्रयुक्त वाद्य 

नाट्यशास्त्र मे आतोद्य के विवेचन के प्रसंग मे मृदंग, पणव, दर्दर, दुन्दुभि, मुरज, 
सलल्लरी, पटह, वंश, शंख ओौर ढविकिनी आदि अनेक प्रकारके वाद्यो की परिगणनाकी गरईहै। 
अभिनयदपंण मे पटह, वंशी, द्रोण, वीणा तथा प्रसिद्ध पूरुष गायकं पात्रया पात्री बाह्य प्राण 
केरूपमे परिगणित हुए रँ ।3 संगीत मकरंद मेदस प्रकारकी वीणा तथा अन्यवाद्ोकी 
परिगणना की गई है । ४ संगीत-शास्त्र के अन्य ग्रन्थों में अन्य अनेक प्रकार के वाद्यो का विवरण 
प्रस्तुत किया गया है । | 


समाहार 

भरत ने जिन चार प्रकार के प्रधान वाद्यो का उल्लेख किया है उनके माध्यम से वाद्य 
व॒न्दका भी प्रयोग प्राचीन काल म होता होगा इसकी कल्पना की जा सकती है । भरत नाट्य एवं 
कत्थकली न॒त्यो मे भारतीय वाचो की सहायता से वाद्यःवृन्द कौ योजना अभी भी होती है) 
आकाशवाणी द्वारा प्रसारित संगीत के कायक्रम मे आकेस्टरा का सफल आयोजन होता है । आधु- 
निक गीतिनाट्यों के सफल प्रयोग के लिए भाव एवं रस के अनुवर्ती विविध वादों का प्रयोग 
किया जाता है। गीतिनाट्य मेँ प्रवहमान रागको वाद्योंके योगसे बल मिलताहै। उसके 
अतिरिक्त वाद्य के यथोचित प्रयोग से नाट्‌्य-प्रभाव की भी वृद्धि होती है । अतः प्रभाव-सृजन की 
दृष्टि से भी वाद्यो का प्रयोग नितान्त उचित होता है । 

भरत ने गीत-वाद्य का योग नाट्य-प्रयोग की सफलता के लिए अत्यावश्यकं मानकर ही 
उक्त दोनों विषयों का विस्तृत विधान नाट्यशास्त्र मेँ किया है । गीत भौर वाद्य का स्वतंत्र महत्व 
भी होता है ओर इनका प्रतिपादन संगीतशास्त्र मे स्वतंत्ररूपसे भी हुआ है । नाट्य मे उनका 
प्रयोग सहायक के रूपमे ही होता दै। नाट्य-प्रयोग की सिद्धिके लिए गीतको महत्ताका 
प्रतिपादन करते हृए भरत ने अनेक बार प्रशंसासूचक विचार प्रकट किए है । उनकी दृष्टिसे 
जिस प्रकार चित्र की कल्पना विविध वर्णो के बिना नहीं हो सकती उसी प्रकार नाट्य मेरागका 





. ना० शा ३४ । ¶० ६४० का० मा०। 

, वही ३४।६-१६) का० सं° ३४।२, १०-१७। 
, अभिनयद पेण, १० ३५। 

, सुंगीतमकरुद्‌ ४।६-११। ९० २२। . 
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४७० भरत भौर भारतीय नादट्‌यकला 


उद्भव बिना गीत के नहीं हो पाता है । १ अतएव वाद्य को उन्होने नाट्य कौ शय्या मानाहै, उन 
दोनों कलाओं के सुप्रयुक्त होने पर नाट्य का प्रयोग पूणेतया सिद्ध हो पाताहै। नाट्य-प्रयोग के 
क्रम से गीत का यह महव प्रतिपादन करने पर भी भरत ने यह स्वीकारकियाहैकि नाट्य मे गीत 
का प्रयोग नाट्यके अनुरोधसेही होता है, अतएव वह गौण होता है । अनावश्यक गीत-प्रयोग 
होने पर प्रयोक्ता ओौर रक्षक दोनों के लिए ही वह खेद-जनक होता ह । निःसंदेह गीत कौ योजना 
प्रायः स्त्री-पा्रों द्वाराही करने के पक्षमें भरत रहे है । पुरुष द्वारा गायन ओर स्त्री द्वारा पाठ 
की परंपराभी रही है। परन्तुस्त्रीके गीत की विस्वरतामेभीजो माधुयं होता है वह पुरुषों के 
प्रयत्न से भी संभव नहीं है।२ 


१, (क) यथा वणदृते चित्रं न शोभा जननं गवेत्‌ । 
एवमेव विना गीतं नारथ राग न गच्छति।। ना० शा० ३२।४३२१ का० मा०। 
(ख) शय्याहि नाटथस्य वदन्ति गीतिम्‌ । का० मा० ३२।४४१। 
२. श्रवैस्वयं भवेत्‌ स्त्रीणां गानवाथ क्रियारवथः । 
त हि तत्कणंभाधुरयं पुरुषस्य भविष्यति ।। ना० शा०, ¶० ६०५ का० सा९ एदरिप्पणी । 
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नृत्य 


भारतीय नृत्य कौ परपरा 


भारतीय नृत्य की परंपरा संभवतः उतनी ही प्राचीन है जितनी नाट्य कौ । नाट्योत्पत्ति 

के इतिहास के क्रममें भरत ने नृत्य के उद्‌मव का भी महत्वपूणं इतिहास प्रस्तुत किया है । उक्त 

विवरण के अनुसार तो "नृत्य" का 'नाट्‌य' से स्वतंत्र विकास हो चुका था । परन्तु नाट्य मेशोभा 

| के प्रसारके लिए नृत्य का भी उसमे प्रयोग किया गया नाट्यशास्त्र में प्राप्त विवरण के 

अनुसार नाट्य मे इसका प्रयोग शिव की प्रेरणा से हुआ । त्रिपुरदाह' डिम का प्रयोग भरतने 

| प्रस्तुत तो किया, पर उसका पूवं रंग नूर्य-विहीन होने के कारण शुद्ध' था। शिवने उसमे गीत- 

| वाद्युक्त नत्य का प्रयोग कर उसे “चिघ्र' रूप मेँ प्रस्तुत करने के लिए तण्ड को आदेश दिया 

कि वह भरत को न॒त्य की दिक्षा दे। इसीलिए नृत्य का एक प्रधान (उद्धत) भेद ताण्डव नाम 

से प्रसिद्ध भी हआ ।२ नाट्यशास्त्र में प्राप्त एक अन्य विवरण के अनुसार दक्ष के यज्ञध्वंस के 

| उपरान्त शिव ने गीत के ताल पर अनेक मुद्राओं मे न॒त्य किया । उन्होने विविध मुद्राओंमें 

| प्रत्येक देवता का अनुकरण नृत्य में प्रस्तुत किया । ऽये िडीवधकेरूपमें प्रसिद्ध हुए । भरत ने 

। इस प्रसंग में प्रायः सब देवताओं के पिण्डीवध का प्रतीकात्मक विवरण दिया है । नाट्यशास्त्र मे 
नृत्य के उद्धत (ताण्डव) ओर सुकुमार (लास्य) भेदो का निरूपण हज है । 


नृत्य में करण, अंगहार ओर रेचक 
नृत्य मे हाथ, कटि, पाश्वं, पाद, जंघा, उदर, वक्षस्थल ओौर पृष्ठ आदि का स्थान ओौर 


१. किन्तु शोम। प्रजनयेदिति नृत्तं प्रवर्तितम्‌। ना० शा० ४।२६४ क (गा० श्रो” सी०) । 
२. मयाऽपीदं स्मृतंनृह सन्ध्याकालेषु नुत्यता । 

नानाकरण संयुक्ते रङ्गा रैविभूषितम्‌ ॥ ना० शा० ४।१०-१८ (गा९ श्रो° सी°)। 
३, ना० शा० ४।२३६-२४२ का (का० मा०) | 
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गति (चेष्टा आदि) बड़ा महत्त्व काहै। क भौ इनकी गति स्थित होती दहै ओर कभी द्रत।ये 
चेष्टाएं नृत्य मेँ मातृका होती हैँ ।१ तीनया चार मातुकाओं के योगसे करणः का संगठन होता 
है । भरत ने नाट्यशास्त्र मँ एक सौ आठ करणो तथा उनकी विभिन्न मुद्राओं का विस्तृत विवरण 
दिया है ।* इन विभिन्न करणो के संयोग से अंगहारों कौ निष्पत्ति होती है । ° नाट्यशास्त्र मे 
बत्तीस प्रकार के विभिन्न अंगहारों काः विवरण प्रस्तुत किया गया है ।* नृत्य की परिसमधि 
जिस शालीनता ओर प्रभावशालिता से होती है उसके लिए पादरेचक, कटिरेचक, कररेचकं, 
अर कण्टरेचक इन चार प्रकार के रेचको कौ कत्पना की है।४ करण, अंगहार जौर रेचक की 
रूप-रचना शिव ने की । शिव से तण्ड को प्रेरणा मिली । ताण्ड्‌-निदिष्ट ये नृत्य ताण्डव के नाम 
से प्रसिद्ध हुए । 


चिदम्बरम्‌ के नटराज मंदिर में अंकित मृद्राए 


चिदम्बरम्‌ के नटराज मंदिर की नृत्तसभाके चौदह स्तंभो पर नाट्यशास्त्र मे र्वाणत 
१०८ करण एवं चार अन्य मतिया अंकित हैँ । दोनों पार्श्वो मे स्थित सात-सात स्तंभो पर आट- 
आठ मूतियां गौर नाट्यशास्त्र मे प्रस्तुत उनकी परिभाषाएे भी उसी क्रममे अंकित ह । एक 
पाश्वं के सात स्तंभो पर १-५४ करण-मूर्तियों ओर उनकी मद्राओं के लक्षण अंकित हैँ । चौवन 
से एक सौ साठ तकके करण दूसरे पाश्वं के सातो स्तंभो पर अंकित हैँ । शेष चार मूतियां संभवतः 
उस कालके राजा, रानी ओर मू्ति-निर्माताओं के है । दोनों स्तंभो पर ये युगल~मूतियो के रूप 
मं है । 8 यह्‌ मंदिर संभवतः चौदहवीं सदी काहै। इसके अतिरिक्त एलोरा, एलिफेंटा ओर 
भुवनेश्वर के मंदिरों मे भरत-कल्पित नृत्य की मद्राए बड़ी भव्यता ओर मनोहारिता से अंकित 
है । अतः यह तो स्पष्ट है कि भरत-कल्पित नृत्यविधान का प्रभाव नाद्य ओौर नृत्य पर ही नहीं 
प्राचीन भारत की वास्तुकला पर सदियों तक वतमान रहा है । 


नृत्य का सुकुमार रूप लास्य 


नाट्यशास्त्र मँ दो प्रकार के नृत्य का विवरण प्राप्त होता है । उद्धत नृत्य 'ताण्डव' ओर 
सुकूमार नृत्य लास्य' के नाम से प्रसिद्ध है । ताण्डव का शिवसे तथा लास्य नृत्य का सम्बन्ध 
पावती की सुकुमार भाव-भंगिमाओं से है । शिव ओर पार्वती दोनोंँहीने क्रमशः ताण्डव ओर 
लास्य की उद्भावना मे योग दिया, यह कालिदास ने भी स्वीकार किया है ।७ लास्य के दस अंगों 
की परिकल्पना भरतनेकीहै। 


न 51 
ना० शा० ४।५६-६० (गा० ओ्रो° सी °) । 

, ना० शा० ४।३४-५५ (गा० ओ सी०) । 

, सर्वैषामंगहा राणां निष्पत्तिः कर रैयंतः। ना० शा० ४।२९ (गा० श्रो° सी°)। 

, ना० शा० ४।१८-२७ (गा० श्रो सी०) । 

, ना० शा० ४।२४८ (वही) । 
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७. र्रेदमुमाङृतथ्यतिकरे स्वानि विभक्तं द्विधा । मालविकाग्निमित्र) भक २।४। 


@ ^< ० ५ 


चृत्य | ४७३ 


(१) शेयपद' में तंत्र ओर भाण्ड की सहायता से आसनस्थ हो शुष्क गायन होता है । 
(२) "स्थित पाद्य, मे कामपीडित विरहिणी स्त्री आसनस्थ ही प्राकृत माषा मे गायन करती है। 
अभिज्ञानशाकुन्तल के तृतीय अंक में शकुन्तला का गायन (अयि निषघुण वरभीयः) इस लास्य का 
उत्तम उदाहरण है । साहित्य दपंण में उद्धत अभिनवगुप्त के मतानुसार स्थित पाठ्य का प्रयोग 
केवल प्रेमाकुल नारी के विरह के लिए हौ नहीं, क्रोध कौ मुद्रा मेभीदहो सकतादै।' 

(३) आसीन' में स्री चिन्ताशोक समन्वित हो अनलंकृत ही, प्रस्तुत होती है, वाद्य का 
प्रयोग नहीं होता । आश्रम की कुटी में अनन्य मानसा विचिन्तयंती' शकुन्तला इसी मुद्रामे बटी 
रहती है ।२ (४) पृष्पगंधिका में स्त्री नरवेश में सखियों के विनोद के लिए ललित संस्कृत का 
पाठ करती है । सागरनंदी के अनुसार इसका प्रयोग प्रेमी के हृदय को मोहने के लिए होता है ।3 
(५) प्रच्छेदक में चन्दरज्योत्स्ना-पीडित मानिनी स्त्रयां विप्रियकारी पति का भी आलिगन करती 
है, उनके अपराधो को क्षमा करती है । परन्तु विश्वनाथ के मतानुसार विरहिणी नारी अपने 
त्रमी को लक्ष्य कर एक तार पर विरह गीत गाती है । अभिज्ञानशाकुन्तल में हंसपदिका का गीत 
प्रच्छेदक ही है । नाटक लक्षण रतनकोष में उद्धृत राहुल के मतानुसार यहं प्रच्छेदक नाम अन्वथं 
है, क्योकि सश्रान्त कुलीन नारी के प्रेम का प्रच्छेद उसके पति द्वारा होता है ।* (६) त्रिगूढक 
पुरुष-प्रयोज्य नृत्य है । इसके पद सुकुमार ओर वृत्त सम होते हँ । सागरनंदी ने इसे वमूढक कहा 
है ओर विश्वनाथ के अनुसार पुरुषस्त्री की वेश-भूषा मे नृत्य करते हँ । नुत्यकाल अत्यल्प, पर 
अत्यन्त सुखदायी होता है । मालती माधव मे मकरन्द माधवी के रूप में प्रस्तुत होता है ।* 

(७) सैधंवक लास्य मेँ पात्र विस्मृत-संकेत प्रिय (अथवा प्रिया) कोन पाकर संकेत भ्रष्ट 
हो वीणा आदि की सहायता से प्राकृत भाषा मं गायन करता है । सागरनंदौ ओर शिगभूपाल कौ 
दृष्टि से सैधंवक में पात्र अपनी देशी भाषा में गायन ओौर नृत्य का प्रयोग करते है । विश्वनाथ 
की हृष्टि से सैधंवक यह नाम अन्वर्थं है, क्योकि निराशा के कारण लवण-रस से मानो पात्र अविष्ट 
हो जाता है । ६ (८) द्विमूढक लास्य में चौरस पद, मंगलार्थक गीत ओर अभिनय तथा भाव एवं 
रस नितान्त स्पष्ट होते दै । विश्वनाथ के अनुसार इस लास्य का प्रयोग मूख ओर प्रतिमुख 
संधियों के क्रम में रस एवं भावाभिव्यक्ति के लिए होता है । मालविका का गीत इसका उदाहरग 
~ । शिगभूपाल की हृष्टि से इसमें ललित एवं विलासपूणं गति का भी योग रहता है । सागरनंदी 
के अनुसार भी गायक पात्र ललित गति में संचरण करता है ।७ (€) उत्तमोत्तमक लास्य अनेक 
रस, हेला-माव तथा विचित्र श्लोक बंधो से विभूषित होता है। विश्वनाथ के अनुसार इसमे 


१. ना० शा० १५।१८२-१८४८६का०मा०, सा०्द० ६।२१४ना० ल को० २८५३) २० सु° ३।१३८; 

नागानद श्र॑क १।१२ । 

२. ना० शा० १८।१८७ का० मा०, अ° शा०श्रक ४। 

३, ना० शा० १८।१८८, का० मा०, ना० ल० को० २६६८ । कामिनि कएल कतहु परकार । पुरुषकबेस 
कयल श्रभिसार । विद्यापति पदावली ११६ । = 

४. ना० शा० १८।१८६ काण मा०, साद० ६।२१८, भ्र्शा० श्रक ५।८, ना० ल ० को० प० २८७२-७५। 

५. ना० शा० १८।१६० काण०मा०,ना९ ल डो ० २८६५-६६, सा० द” ६।२१६., मालती माधव श्रंक £ । 

६. ना० शा० १८।१६१ काण मा०, र० सु० ३।२४४) ना० ल० को० २८७८-८० । 

७, ना० शा० १८।१६२ का० मा०) सा०द० ६।२११, मा० भ्रण भ्रकं २।४, ज्ना° ल° को० २८६७ । 
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४७४ | भरत गौर भारतोय नाट्यकलां 


विरहिणी स्त्री द्वारा ईर्ष्या ओर आक्रोशपूर्णं भावों का प्रकाशन होता है । ` (१०) उक्त प्रत्युक्त 
लास्य में कोप-प्रसादजनित अधिक्षेपपूणं उक्त भावों का प्रयोग उक्ति-प्रत्युक्त शंली मे होता है । 
इसमे गीताथं की योजना होती है ।* भरतने इन दस लास्यांगो के अतिरिक्तं भावित गौर 
विचित्रप्रदा दो ओौर भी लास्यांगों का उल्लेख किया है । भावित मे कामाग्नि-संतप्त स्वरी प्रिय 
को स्वप्न मे देखकर विविध भावों का प्रकाशन करती है । विचित्र पद नामक लास्य मे विरहिणी 
नारी श्रिय की प्रतिकृति को देखकर अपना मनोविनोद करती है 13 


प्रायोगिक नृत्य को परम्परा 


ताण्डव ओर लास्य नृत्योंके प्रयोग-रूपों का परिचय मालविकाग्निमित्र, रत्नावली, 
कुटुनीमत हरिवंश, चारुदत्त ओर मच्छकटिक में मिलता है । मालविकाग्निमित्रके प्रथम एवं 
दवितीय अंक इस दृष्टि से विशेष रूप से उपा देय हैँ । उसमें दृष्प्रयोज्य छलिक कौ प्रयोगरूपमे 
प्रस्तुत किया गया है । हसविंश मे 'कौवेररभाभिसार', तथा छलिक (हल्लीसकं ) अभिनय एवं 
नृत्य दोनों ही रूपो का परिचय प्राप्त होता है । रत्नावली में मदनिका वसन्ताभिनयकोनृयसरूप 
म प्रस्तुत करती है ओर राजा उसके अभिनय एवं अंगसौष्ठव को देख मगध हैँ । चारुदत्त भौर 
मृच्छकटिक मेँ शकार ओर विट द्वारा अनुगम्यनान नाटक-स्त्री वसन्तसेना 'नृत्तोपदेशविशद 
चरणों का विक्षेप करती है ।* गीतनृत्य की यह्‌ परंपरा संस्कृत नाटकं के हास के उपरान्त भी 
मध्यकालीन उपरूपकों मौर रास नाटकं के माध्यम से निरंतर पल्लवित होती रही है । ये रास 
ौर लीला-नाटक भारतीय घमं भावना तथा श्यृगार की चेतना को जीवन ओर गति देते रहे हैँ 
गीत-नाट्य ओौर नृत्य कौ यह त्रिवेणी उन्नीसवीं सदी तक किसी-न-किसी रूप मे जीवित 
रही हैः 


अंगसोष्ठव ओर अभिनय 


ताण्डवनृत्यकेभीदो रूप है-- शास्त्रीय ओौर प्रायोगिक 1 नृत्य के शास्त्रीय रूपो मे 
उसके सैद्धान्तिक पक्ष का विश्लेषण ओर व्याख्यान किया जाता है। नाट्यशास्त्र, भरताणेव 
ओर अभिनयदपंण में सेद्धान्तिक पक्षका विवेचन है । मालविकाग्निमित्र मे नृत्य के प्रयोग-रूपों 
का बड़ा स्पष्ट परिचय दिया गया है । "क्रियाः ओर "संक्रान्ति" प्रयोगकेदो रूप हैँ । नतंक जब 
स्वयं ही नृत्य प्रस्तुत करता है तो वह क्रिया! होती है भौर आचायं शिष्यम नृत्य की शिक्षाका 


` संक्रमण करता है तो वह्‌ "संक्रान्ति होती दै ।९नृत्य-्रयोगके दो उहेश्य होते है-- अंगसौष्ठव ओौर 


अभिनय । अभिनय की भावभंगिमाओं द्वारा भावो ओर रसों का उद्‌भावन होता दै । अंगसौष्ठव 





१. ना० शा० १८१६२ काण मा०, सा०द० &।२२१ । 


२. वटौ १८।१९४ का० मा०, ना० ल० को* र८८११ र० घु २।९४ | 

३. वही १८।१६६ का* मा०। 

४, मालविकाग्निमित्र श्रक १.२। इरिवंश.विष्णुपवं ८८।८६, ६०, श्रभ्याय । रत्नावली श्रे १।१६ । 
चारुदत्त श्रक १ । | 

५. "राक श्नौर रासान्वयी काव्य' तथा “हिन्दी नाटक : उद्भव फ्नौर विकास, १० ८०-१२० टो° दशरथ 
शरोमा । 

६. विवादे दशंविध्यन्ति क्रिया शक्रान्तिमत्मनः । मार भण भं° १।१६ । 
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दवारा अंगो की सुकूमारता ओर संतुलित अवयव-संस्थानों का हृदयग्राही प्रदशेन होता है। 
मालविकाग्निमित्र में मालविका गौर रत्नावली मे मदनिका ने नृत्यके प्रयोग के क्रम मे अभिनय 
के साथ अंग-सौष्ठव का अत्यन्त हृदयस्पर्शी रूप प्रस्तुत किया है । 
` अंगसौष्ठव के प्रदशंन के लिए चारी ओर विरल नेपथ्य-विधान अत्यन्त आवरयक है 
, वृत्य-प्रयोग के प्रसंग में कालिदास ने ^भाव' ओर "भाविकं" इन दो महत्वपूर्णं शब्दों का प्रयोर 
किया है । नाट्याचायं हरदत्त ओौर गणदास साक्षात्‌ सशरीरी “भाव के रूप मे उल्लिखित है मौरं 
उनके द्वारा मालविका को दी गई शिक्षा "भाविक" है आंगिक चेष्टाओों द्वारा भावों का प्रदशंन 
दुष्प्रयोज्य होने पर छलिक' होता है । मालविकाग्निमित्र मेँ 'छलिक' का अभिनय एवं नृत्य 
करते हुए मालविका ने अन्तनिहित वचन, रूप ओर अंगो द्वारा काव्यां का सूचन किया है, 
पादन्यास लयानुसारी है भौर रसो की तन्मयता भी है । दूसरी ओर उसका अंग-सौष्ठव तो ओौर 
भी रागोत्तेजक है । मालविका का अभिनय ओर अंग-सौष्ठव दोनोंही अनवद्य ह।* यही 
अनवद्यता रत्नावली की मदनिकामे भीदहै।२ कुटुनीमतमें इस नृत्य का प्रयोग मंजरी नाम 
की परम रूपवती वेश्या ने अत्यन्त मनोहारी रूप में प्रस्तुत किया है ।3 कालिदास की दृष्टि 
से मालविका का अंग-सौष्ठव छन्दो के नृत्य की तरह मधुर है गौर अभिनय रागबद्ध है ।* अतः 
नृत्य-प्रथोग के दोनों प्रयोजनों का अत्यन्त स्पष्ट निदंश है। मालविकाग्निमित्र के प्रथम एवं 
द्वितीय अंक नृत्य-प्रयोग की हृष्टि से अत्यन्त महत्त्वपूणं हैँ । हरिवंश के विष्णुपवं मे हल्लीसक 
आदि नृत्य का प्रयोगात्मक वणेन भी बहुत ही विशद है । उसके प्रयोग में स्वयं विष्णु ने वंशी, 
नारद ने वीणा ओर अप्सराओं ने वाद्य लिये तथा रंभा ने अभिनय किया ।*४ 


नृत्य-प्रयोग के विधि-निषेध 


। नृत्य-प्रयोग के अवसरों के सम्बन्धमें भरत ने यह्‌ स्पष्ट निदेश दिया है कि नाट्यके 
पूवंरग मे शोभा भौर सौन्दयं-प्रसार के लिए नृत्य का प्रयोग अपेक्षित है । परन्तु स्वतत्र रूपसे 
विवाह, जन्म, देवपूजा, ऋतुपवं ओर विजयोत्सव आदि के अवसरों पर भी नृत्य का प्रयोग 
विहित था।* नृत्य लोक एवं सुसंस्कृत राज-परिवारों के मध्य बहुत लोकत्रिय थे । प्रायः राज- 
प्रासादो ओर विशाल मन्दिरों के साथ संगीतशालाएं ओर चित्रशालायें भी होती थीं । कालिदास 
के शाकुन्तल ओर मालविकाग्निमित्र एवं अन्य प्राचीन ग्रन्थों मे भी एेसी नृत्यशालाओं के विवरण 
प्राप्य है।3 
नृत्य के साथ गीत-वाद्य का प्रयोग तो अपेक्षित ही है। जब नतंकी रंगमंच पर प्रवेश 
करती है तो गान, वाद्य तथा उसके लय के अनुरूप ही गति द्वारा चारी का भी प्रयोग वह करती 
१. मालविकाग्निमित्र, श्रक १ तथा २। 
२. रत्नावली, श्रंक १।१६ । 
३. कुटनीमत ८८९-६१० । 
४. छन्दो नतैयितु ययैव मनसि श्लिष्टं तथास्या वपुः । मा० श्र° १।३ । 
५, हरिवंश : विष्णुपवं--८&।६८-८३। ५ 
६, ना० शा० ४।२६४-६६ तथा ३०४.३०६ । 
७. चिच्रशालां गता देवी (मा० घर° भ्रक-२) । 
संगतिशाल।ऽभ्यन्तरेऽवधानं देहि । ७० शा० भको ४) । 
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४७६ भरत गौर भारतीय नाट्‌यकला 


है । नतंकी गान-समन्वित नृत्य प्रस्तुत करती हई रंगमंचःपर कोमल विलास-लौला के साथ अपनी 
अगुलिसो से पृष्प-विसजंन करती हई प्रवेश करती दै तो वहां अपूवं शोभा का प्रसार होता है ।° 
परन्तु जहाँ पर गेय ही अभिनेय हो, वहां वाद्य का प्रयोग उचित नहीं होता, क्योकि गेयपद 
अव्यक्त हो जाता है । * अभिनय या नृत्य के प्रसंग में वस्तु या भाव के अनुरोध से युवति "खंडिता, 
श्रा "विप्रलब्धा! हो तो नृत्त का प्रयोग नहीं होता । श्रिय के सन्निहित न होने पर तथा श्रियके 
विभ्रोषित होने पर भी नृत्य का भ्रयोग नहीं होता । वस्तु-वृत्त मे जहां चिन्ता ओौर उत्सुकता का | 
प्रभाव अधिक हो वह भी नृत्य का प्रयोग उ चित नहीं होता । -परन्तु वस्तु-वृत्त के जिस अंगसे 
नायिका के हृदय मे आनन्द कौ लहर उठने लगे वहाँ से नृत्य का प्रयोग उचित होता है । देवता 
आदि की स्तुति मे शिव के उद्धत अंगहारों दारा नृत्य का प्रयोग होना चाहिए ओर जहाँ छंगार 
रख सम्बद्ध स्त्री पुरुषाश्ित गान आदि हो उसका प्रयोग देवी (पावती) कृत ललित अंगहारों का 
प्रयोग होता दै ।3 


भरत ने नृत्य (नृत्त) की जो परिकल्पना कौ है उसका प्रभाव नृत्यकला के शास्त्रीय 


्रन्थो तथा प्रयोगो पर पड़ा । प्राचीन काल को नृत्यशालाओं, रंगशालामो ओर चित्रशाला में 


तो उनका प्रयोग होता.-ही था, परन्तु प्राचीन काल के मन्दिरो, भित्तियो तथा प्रस्तर भित्तियों 
र भी भरत-कल्पित मृद्राएं अंकित ह । अतः नृत्य के क्षेत्र मे भरत मौलिक चिन्तक थे ।* 


व 
, पुष्पांजलिधरा भूत्वा प्रवि ेद्रगमडपम्‌ । ना० रा” ४।२७२-७४ । 

, यत्राभिनेयं गीतं स्यात्तत्र वाचन योजयेत्‌ । ना० शा ४।२७६ । 

, ना० शा० ४।३०८-११२ । 

, इलारीप्रसाद द्विवेदी, प्राचीन भारत के कला्मक्‌ बिनोड, १० ६७.१०९ । 


७ ९ ९) ^ 
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२० 
आध्रनिक पारतीय रगपंच 


पूवेपौठिका 


भारत को स्वाधीनता के बाद नाट्य, नृत्य ओौर संगीत कलाओं के पुनरुढार ओौर 
पूनमूल्यांकन के लिए राष्टरीय महत्व के प्रयत्न हो रहे हैँ । यद्यपि आधुनिक भारतीय नाट्यकला 
पाश्चात्य नाट्यकला कौ ऋणी है, पर प्राचीन भारत कौ नाट्यकला स्वयं इतनी समृद्धहै कि 
अपने प्रकृत विकास के लिए नितान्त परभुखापक्षी होने की आवश्यकता नहीं रही है । आधुनिक 
भारतीय रंगमंच के नवीन स्वरूप कौ कल्पना गौरवशाली प्राचीन भारतीय रंगमंचसे प्रेरणा 
ग्रहण कर सकती है । उनमें परंपरागत भारतीय जीवन के आदं, आकाक्षाएे ओर भावनायें 
बोलती हैँ । पाश्चात्य प्रभाव में पनपने पर भी हमारा आधुनिक रंगमंच उस परम्परा की उपेक्षा 
कंसे कर सकता है ? 


भारतीय रगम॑च का स्वणेयुग 


वैदिक युग से वीर काव्य-काल तक के सहस्र वषं के आयाम में प्राचीन भारतीय रंगमंच 
फूलता-फलता रहा है । उस प्राक्‌ एेतिहासिक काल के नाट्य तो विस्मृति के गभ में है, पर यजुर्वेद 
मे नाट्य-प्रदशेन की अनेकं महत्त्वपूर्णं सामग्रियों ओर पात्रों के उल्लेख हैँ ।२ रामायण मे "वधू 
नाटक-संघो ', 'गीत-वादित्र-कुशल' ओर “नृत्त शालिनी' स्त्रियों एवं विभिन्न वादयो के3. विवरण 
से (चिस्ताब्द से सदियों पहले हमारे रंगमंच का इतिहास चला जाता है। पर खिस्ताब्दके 





१. परन्तु इसका ्रथं यइ नहीं किं इम भ्रपनी पूवेवर्तीं भोर प्राचीन रचनाभ्रों को किनारे रख दे । जँ 
तक संद्धान्तिक विवेचन का प्रश्न है मारतीय श्राचार्यो का नाटथ-सम्बन्धी सैद्धान्तिक विवेचन श्रनेक 
भ्रंशो मे मान्य श्रौर प्रामाणिक है ।-नन्ददुलारे वाजपेयी, श्राधुनिक साहित्य”, प० २७० । 

२. यजुवद भ्र० ३०।६, ८, १०, १२, १४, १६-२१। 

३. रामायण १।१२, १३-७, ५।२२, ३६। 














४८० भरत ओर भारतीय नाट्‌यकला 


आरम्भक चरणों में तो अश्वघोष, भास, कालिदास ओौर शूद्रक जैसे रस-सिद्ध कवियों के महान्‌ 
नाटकों ओर उनके अभिनयो से हमारी रंगमंचीय परपरा ओर भी समृद्ध ओौर विकसित हो जाती 
है । भास कौ नाट्यशेली प्राचीन होने परभी नये पथ का अनुसंधान करती चलती है । उसके 
दुःखान्त नाटकों के पात्र ञेक्सपियर की दरेजेडी कौ परंपरा के है। उसके कणं ओर दुर्योधन 
अपनी दारुण विपत्तियं में भी महान्‌ जर स्पृहणीय लगते है । शूद्रक का सामाजिक नाटक 
मृच्छकटिक भारतीय जीवन-भूमि पर परिपल्लवित होने पर भी अपनी व्यापक मानवीय संवेदना 
के कारण विरवविख्यात नाटक है । कालिदास विशव के सर्वश्रेष्ठ नाटककारों मे है । उनकी प्रतिभा 
का मधुर फल अभिज्ञानशाकुन्तल विश्व की महत्तर नाट्य-कृतियों में है । इन दोनों नाटककारों 
ने अपने नाटकों मे नाट्यकला का परिनिष्ठित आदशं प्रस्तुत किया । उत्तररामचरित के रचयिता 
भवभूति ओर मृद्राराक्षस के प्रणेता विशाखदत्त को छोडकर जेष नाटककारों के लिए 
कालिदासोत्तर युग सजना का नहीं, अनुकरण ओर पुनरावृत्ति का (युग) था। ये दोनों नाटक- 
कार भारतीय नाद्य-परम्परा की अन्तिम प्रतिभा-ज्योति ये । हषं की रत्नावली भौर प्रियदशिका 
ने काव्य-प्रतिभा कास्फुरण है ओर मधुर कल्पना भी, परन्तु उनमें कालिदास की-सी नाना- 
रसात्मकं लोकचरित की महाप्राणता + का उद्‌भावन नहीं हौ सका है। हषं की प्रतिभा शास्त्रीय 
नियमो के समक्ष नतमुख हो सामन्ती जीवन के वैभव ओर विलास-रस की वर्षा कर ही सन्तोष 
करती है । जीवन की महत्तर, उदात्त चेतना को आलोकित नहीं करती । राजशेखर, मुरारि ओर 
जयदेव तो हषं-काल के परम्परानुवर्ती नाटूयकार है, नवीन नाटय शैली के प्रवतंक नहीं । 


प्राचीन भारत के रंगभवन 


पराचीन भारतकेये नाटक कला-समद् ही नहीं ये, उनके प्रयोग के लिए उपयोगी ओर 
भव्य रंगभवन भी ये । नाटूय-शास्तर मे वाणि नादूयमण्डप की रूपरेखा से उसका अनुमान किया 
जा सकता दै । भरत ने नाट्यमण्डप के लिए 'यवनिकापदी' द्वार ओर मतवारणी, दोमहले रग- 
मंडप, सीदीनुमा आसन-शैली तथा रग प्रसाधन का जैसा विस्तृत विवरण प्रस्तुत किया है उससे 
रंगमंच की सुदीघं परपराकान्ञान होता है । २ दुर्भाग्यसे उस काल का एक भी रंगभवन अब शेष 
नहीं है । रामगढ़ की गुफामे प्राप्त सोतावेगा ओर जोगीमाराके रंगमंच बहुत दूर तक हमारी सहा- 
यता नहीं कर पाते ह । संस्कत नाटकों की प्रस्तावनाएं निश्चित रूप से सूचित करती है किं विभिन्न 
उत्वों के अवसरों पर प्रयोग के लिए नाटकों की रचना होती थी । उसके दशंक विद्वान्‌ ओर रसज्ञ . 
होते थे ओर प्रयोक्ता प्रयोग-विज्ञान के ज्ञाता भी ।3 कालिदास हषं ओर भवभूति ने नाटका- 
न्तत नाटकों की भी परिकल्पना की है । उनमें रंगभवनों का स्पष्ट उल्लेख है । उत्तररामचरित 
न रामायणीय कथा का अभिनय मुक्ताकाञ्च रंगमंच पर हुआ है। परन्तु मालविकाग्निमित्र के 
छलिक का प्रयोग संगीत-शाला के रंगमंच पर हा है, जिसमे डंपसीन की यवनिका पटी भी 


व 3 
१, त्रगुण्योदमवमत्र लोकचरितं नानारसं दृश्यते । 


नादयम्‌. `` "` ` मालविकाग्निमित्र, शरक १।४ । 
२. नाट्यशास्त्र, द्वितीय भ्रध्याय । 
३. भआपरितोवाद, साधु न मन्वे प्रयोग-विष्ानम्‌ । अभिश्षानशाकुन्तल ~ प्रस्तावना । 





आधुनिक भारतीय रंगमंच ४८१ 


थी ।* हरिवंश में शानदार प्रक्षागृहों का उल्लेख है, जिनमे "रामायण' का नाटकीय रूपान्तर 
ओर 'कौवेर रभाभिसार' का अभिनय प्रस्तुत किया गया था । अभिनयदपंण भौर काव्यमीमांसा 
मे राजसभाओं के वणंन है । आचायं अभिनवगुप्तके कालमें तो १८ प्रकार की रगशालाओंका 
उल्लेख है । ये रंगभवन कहीं स्वतंत्र सावेजनिक स्थानों, देवालयौ के मण्डपों ओौर राजमहलों की 
संगीत-सभाओं या चित्रशालाओं में होते थे, जहाँ पूरी तयारी के साथ नाटुय-प्रयोग प्रस्तुत करने 
की परम्परा थी । मत्स्यपुराण, शिल्परत्न ओौर मानसार आदि ग्रंथों मे भी राजसभा आदिकी 
निर्माणविधि ओर शैलियों का विवरण मिलता है । उनसे प्राचीन भारतीय नाटकं ओर रंग- 
भवनो की उन्नतिशीलता का संकेत मिलता है ।3 


रगम॑च का ह्लास 


हषं के बाद संस्कृत नाटकों की भाषा समलंकृेत ओर नाट्यशैली काव्यशैली से प्रति- 
स्पर्धा करने लगी । संवेदना की प्रांजल अभिव्यक्ति के स्थान पर कत्रिमता ओर जटिलता छाने 
लगी । उस पर मध्ययुग में तुर्क के आक्रमण ने हासोभ्मख इन संस्कृत ओौर प्राकृत नाटकों को 
असमय ही मृत्यु-मुख कौ भोर ढकेल दिया । इन करूर आततायियों ने हिन्दुभों के मंदिरों, मूत्तियो, 
राज महलों भौर पुस्तकालयों का तो सवंनाश किया ही, पर आर्यो की सुसंस्कृत जीवन-सम्यता की 
गौरवलक्ष्मी, रसवन्ती नाट्यकला ओौर उसकी प्यारी रंगभूमि को भी अपने क्रूर प्रहारो से ध्वस्त 
कर दिया । इस विरोध कौ आधौ में भी नाट्‌ूय-प्रतिभाये उदित तो हई पर उपयुक्त रंगभवनों के 
अभाव में उन संस्कृत-प्राकृत नाटकों का रंगमंच पर प्रयोग नहीं, विद्भानों के मध्य उनका पाठ 
होता था । इस तरह बारहवीं-चौदहवीं सदी के उपरान्त विरचित ये भारतीय नाटक कान्य भौर 
कभी उपरूपक के रूपमे यातो जीवित रहेया जनपदीय भाषाओोंमे लिखित रासकों तथा 
अंकिया नाटकों के रूप मे सुगबुगाते रहे । सवंथा निःशेष नहीं हुए । 


मध्ययुग के संगीत-प्रधान (रासक मेथिली आदि) लोक-नाट्य 


संस्कृत नाटकं के छास के बाद पूर्वी भारत में लोक-नाट्य की एक ओर महतत्वपूणं परपरा 
मघ्ययुग से होती हुई १९बवीं सदी तकं चली आई है । सदियों तक इसने जनमानस का अनुरंजन 
किया है । इन लोक-नाटकों में दोहरी भाषा का प्रयोग हआ है । संवाद तो शिष्ट, सरल संस्कृत 
मे है पर गीत देशी भाषामें। यह देशी भाषायातो मैथिली है या उससे प्रभावित अन्य स्थानीय 


१. संहतु मधीरनया व्यवसितमिव मे तिरस्करिणीम्‌ । मालविकाग्निमित्र श्रंक २।१ 


२. हरिवंश : विष्णुपवे -श्र ० ६२।६-३७। 

३. मत्स्यपुराण भ्रध्याय २५२-२५७, अग्निपुराण १००-१०६ (अध्याय) । 
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॥ि 


४८२ भरत ओर भारतीय नाट्ूयकला 


आषा । उत्कल के महाराज कपिलदेव के नांटकों मे संस्कृत गथ के साथ "हिन्दी-गीतः अनुस्यूत 
है । देशी भाषा मे गीत-रचना करी भी परम्परा कालिदास के मालविकाग्निमित्र में मिलती है 1 
अरत का रसा स्पष्ट विधान भी है कि नाटकों मे गीतों की भाषा देशी हो ।२ इस शली को नाट्य- 
परंपरा के अनुखंधान की ष्टि से नेपाल का साहित्यिक इतिहासं अत्यन्त महत्व का है । अला- 
उटीन खिलजी के आक्रमण से भयभीत हो मिथिलेश महाराज हरिसिहदेव ने नेपाल में राज्य की 
स्थापना की, भौर राजमहलों, साथ ही रंगभवनों की भी। उन्हींमे एेसे गीत-प्रधान मेथिली 
नारको का अभिनय होता था । सोलहवीं सदौ तक यह नाद्या पूर्णतया विकसित हो चुकी 
थी । इसमें संस्कृत के संवाद, नांदी, प्रस्तावना, भरतवाक् ! ओौर प्रवेश-निषक्रमण की योजना 
संस्कृत नाटकों की परम्परा में पायी जाती है । परन्तु मैथिली गीतों के साथ उनकी राग-राभि- 
नियो का भी उल्लेख है 1 एेसे नाटकं की संख्या लगभग सौ बताई जाती है ।* उनमें उमापति. 
कृत पारिजातहरण उल्लेख्य है । इसमें संवाद तो संस्कृतमें है पर गीत मैथिलीमें दँ । मिश्रित 
आषा मे रचित इन संगीत-प्रधान मैथिली नाटकं का प्रचार १ ५वीं सदीमे सुदूर आसाम तक हो 
गयां था । स्थानीय प्रभावके कारण गीतो की भाषा कुछ भिन्न होती थी । महात्मा शंकरदेव ने 
वैष्णव धर्मानुयायियों के लिए एेसे संगीत-प्रधान नाटकों की रचना की। संगीत.प्रधान नाटको 
की परम्परा, संभव है, बहुत प्राचीन रही हो । जैन भौर वैष्णव-मन्दिरों मे रास की परम्परा, पहले 
से रही है । इत्सिग ने इसका उल्लेख किया है कि “जीमूतवाहन-चरित्र' को लयबद्ध रूप मे प्रस्तुत 
किया गया था । देवमंदिरों के सहारे यह धामिक परम्परा जीवित थी । पर तर्को के आक्रमणने 
- इसे भी धूल में मिला दिया । आचाय हितहरिवंश ओर हरिदास ने इसे पुन रुज्जीवित किया ओर 
परवती वैष्णव संतो ने अपनी कल्पना द्वारा इस परम्नस को समद्ध किया । बाद मे सम्पूणं 
- नाटक गीतमें ही रचे जतेथे। इस परम्परा के निवाज कवि, बनारसीदास ओौर व्रजवासी 
दास की कृतियो को डोँ° दशरथ ओक्ञा ने नाटक ही माना दहै।“ 
मध्यकाल से १६बीं सदी तक यह लोक-नाट्य-शेली चलती रही । साथ मे लोक-नाट्य 
क अन्य रूप भी चल रहे ये। ये संगीत-प्रधान धार्मिक नाटक हिन्दुओं के टृटे-फूटे मंदिरों कौ ओट 
म पनपते हए लोक-चेतना को शक्ति ओर गति दे रहै थे । 


~~ ~ ण हुन + 


एय. 


भारतीय लोक-नादयों कौ परंपरा ओर स्वरूप 


तुकों के आक्रमणसेदेशकी राज्याध्रित रंगशालाए छिन्न-भिन्न हो गई ओर प्रयोज्य 
नाटकों की रचना भी अवरुद्ध हो गई । परन्तु लोकमानस की धमे-पिपासा ओर मनोविनोद कौ 
प्रवृत्ति संगीत-प्रधान नाटकों के रूप में मध्ययुग मे पनपने लगी । उधर दूसरी ओर रामायण 
महामारत के साभिनय पाठकी परम्परा पहले से चली ही आ रही थी । वाचक जन मुक्ताका न रग- 
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१. मालविकाग्निमित्र, श्रंक २।४ 
२. नाट्‌ ययोगे तु कतेव्यं काव्यं भाषा समाश्रयम्‌ । 
त्रथवा छंदतः कायौ देशभाषा प्रयोक्तृभिः । ना० रा० १७।४५क तथा १७।४६ख-४७क्‌ । 
३. परिजातदरण : श्लोक संख्या ४ (नटराग), * (मालवराग) श्रादि । 
४. ईो० दशरथ श्रोमा, हिन्दी के भ्रादिनाटक) हिन्दी भ्नुशीलन श्रगस्त ५५; ११ २१ । 
५; - बही, ¶० २२) 
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मंचों पर इसे प्रस्तुत करक्ने थे । भास ओर भवभूति ने कभी अपनी परिष्कृत कला से वीरगाथां 
को ओौर भी चमत्कृत तथा रसानुरंजित किया था । पर मध्यकाल में रामलीला, रासलीला, कृष्ण- 
लीला, यात्रा भौर भागवतम्‌ भादि लोकनाटकों के माध्यमसे ही लोकमानस कौ धार्मिक 
भावना भौर आदशं का प्रतिफलन होने लगा । इस परम्परा की जड़ इतनी गहरी थीं कि आज भी 
अपने विकसित रूप में सारे भारतमें किसीन किसी रूपमे व्याप्तहै। 


रामलोला 


रामलीला की यह्‌ परम्परा सदियों से चली भा रही है । विजयादशमी के अवसर पर 
समस्त उत्तर भारत में साभिनय रामायण पाठके साथ ही कथा-वस्तु के अनुरूप वेश-रचना भौर 
मुखौटों के द्वारा रामलीला मनायी जाती है। रामायण-महाभारतके पाठकौ परम्परा षुदरूर 
जावा में भी कई सदियों तक प्रचलित रही है । काशी के रामनगरमें रामलीलाका जसा शानदार 
परदशंन होता है वह॒ अब अपने-आप मे अद्वितीय है । वाल्मीकि रामायण के स्थान पर तुलसीकृत 
"रामचरितमानस" का पाठ ओौर प्रदशेन की परंपरा कई सदियों से चलीञआरहीहै। इस अवसर 
पर उत्तर भारत मे रावण-वध के रूप मे उसके तथा मेघनाद आदि के विशाल भयावह पुतले 
को जलाने की परम्परा बहुत लोकप्रिय ओर आकषण का केन्र रही है । रामकथा के अभिनेता 
आकषंक एवं मव्य वेशभूषा के साय युद्धभूमि में प्रस्तृत हो सारा आयोजन नाटकीय शैली मं 
प्रस्तुत करते है । १ 


कृष्णलीला या रासलोला 


ब्रज-भूमि मेँ रासलीला की परम्परा अत्यन्त प्राचीन है । सावनमें रासधारौ कम्प- 
निया बन्दावन आदि पवित्र स्थानो मेँ कृष्ण-जीवन से सम्बन्धित गीत-प्रधान नाद्यो का प्रदशंन 
करती हँ । निःसंदेह इन रासलीलाओं का मूल-स्ोत श्रीमद्‌भागवत ओर हरिवंश में पाया जाता 
है । ये रासलीलाए अवध के नवाब के यहाँ भी लोकप्रिय हृदं ओर अभी उसकी परम्परा जीवित 


है ।२ 


यान्ना 


यात्राएं बंगाल म बहुत लोकप्रिय रही हँ । कीथ के मतानुसार इनको परम्परा प्राचीन 
धािक लोक-नादट्यों में दृढी जा सकती है । बंगाल के जन-जीवन कौ धमे-भावना इन्हीं यात्राओों 
के माध्यम से सदियों से प्रतिफलित होती आयी है । यात्रामें विशेष उत्सवो के अनुरूप गायन 
ओर संवाद की योजना होती है । उसमें कृष्ण-जीवन की मधुर कथाओं का सन्तिवेश बड प्रभाव- 
शाली रूप में प्रस्तुत किया जाता है । निःसंदेह यात्रा का विकास कृष्ण-कथा सेही संबधितदहै। 
यद्यपि आधुनिक यात्राओं मे अन्य लौकिक विषयों का भी प्रयोग होता है परन्तु उसकी धार्मिकता 
ओर रागात्मकता पूववत्‌ वतंमान है । कृष्ण-यात्रा, चण्डी-यात्रा, रथयात्रा ओर चैतन्य-यात्रा 
के रूप में प्रसिद्ध थीं। उत्तरवर्ती कालम धमंका प्रभाव क्षीण होने पर "विद्या-सुन्दर' जसा 

१. ए० वी० कथ : संस्कृत द्धामा - श्ट स भ्रोरिजिन दण्ड ठेवलपमेश्ट, १०४२ । 

२. ईो° दशग्थ शरोमा: हिन्दी नाटक- उद्भव श्रौर विकास, १० ६०.११२ । 
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3; भरत ओर भारतीय ताट्यकला 


श्ुंगार-प्रधान नाट्य भी यात्राके रूप मे जनमानसक्ा अनुरंजन करता रहा है । लोक-नाट्य 
यात्रा के माध्यम से उन्नीसवीं सदी के उत्तराद्धं मे पंच जाता है जब एक ओर पश्चिमी नाट्य- 
परम्परा पूर्वी भारतके क्षितिज पर अपना प्रकाश विकी करने लगती है । १८वीं सदी में श्रीदलः 
ओौर .सवुल' "यात्रा-वाला' के रूप मे प्रसिद्ध थे । उन्नीसवीं सदी मे मुकुन्ददास ने अपनी यात्राओं 
द्वारा जनमानस में देश-भक्ति की चेतना भी प्रज्वलित को । ` यात्राओं की अपेक्षा भंभीरा' में 
हदयविधान अधिक आकषंक होता है। "गंभीरा लोकोत्सव के विपरीत यात्राओोंका प्रदशंन 
बिना किसी आकषक दृश्यविधान के होता है । विश्वकवि रवीन्द्रनाथ ठाकुर ने यात्रा-नाटकों 
की परम्परा में "वाल्मीकि-प्रतिभा' ओौर “मायार वेल' जैसे लोक-नादट्यो कौ रचना र्की। इसी 
परम्परा मे महाराष्ट के प्रसिद्ध नाट्यकार देवत के संगीत नाटकं भीरहै। 


ललित ओर भवाड 


महाराष्ट मे ललित अत्यन्त लोकप्रिय नाट्म-परंपरा है । इसमें "दशावतारम्‌ का अभिनय 
होता है । यह भी धरमे-प्रधान नाट्य है । नवरात्र के अवसर पर इसका प्रयोग होता है । मंदिरों 
मौर जननाट्य-गृहों मे एक-दो पदं के सहारे इनका अभिनय प्रस्तुत किया जाता है । कचदेवयानी' 
ओर 'दामाजित षन्त' आदि लोकनाटयों के द्वारा लौकिक भावना, यथाथं वादिता, प्रहसन ओौर 
व्यंग्य को भी मराठी नाद्य-परंपरा मे स्थान मिला है । गुजराती का “भवाड' लोकनादट्‌य बहुत 
प्रसिद्ध है। मूलतः यह धार्मिक है ओौर रंगमच पर स्वयं "गणपति" के प्रस्तुत होने की परपरा चली 
आ रही है । इसका प्रदशेन मुक्ताकाश रंगमच, मन्दिरों ओर सावेजनिक स्थानों मे सदियों से 
होता आ रहा है । इसके अतिरिक्त राधा ओर कृष्ण के जीवन से सम्बन्धित संगीतात्मक नाट्य- 
संवादं के प्रयोग की परंपरा बहत पुरानी रही है । कथावाचक हरिकथा में कृष्ण कीसारीकथा 
नाटकीय शैली में प्रस्तुत करता है । 


पंजाबी लोकनादट्‌्य 


पंजाब आर्यो कौ प्राचीन गौरव-भूमि है । यहीं वेदों ओर गीता की रचना हुई । यहीं 
पाणिनि ने अपने व्याकरण की रचना की । परन्तु विदेशी आक्रमणकारियों की लहर ने यहां को 
नाट्य-परपरा को अक्षुण्ण न रहने दिया । आधूनिक नाटकतो मराटीया बंगला को तरह 
उभर न सके, परन्तु लोक-नाटक ओर प्राम-नाच पंजाबी जीवन के अंग रहे इस दिशामेंप्रो 
आर ० सी० नन्दा ओर नोरा रिचाडंसके कायं चिरस्मरणीय रहैगे । इन्होंने पंजाबी नाटक के 
पुनरुद्धार की दिशा में स्तुत्य प्रयत्न किया । पंजाब मे गोपीचन्द, पूरन भगत ओौर हकोकतराय 
जैसे लोक-नाट्‌य बहुत लोकप्रिय रहे है । 


अससिया अंक्तिया नाट्य 
असमिया अंकिया नाट (एकांकी) १५बीं सदी से १६बीं सदी के उत्त राद्धं तक -आसाम 


य 
१. प्रबोध सी० सेन : बंगाली दामा एर्ड स्टेज -इण्डियन दामा, १० ^°; तया 


ए० बी० कीथ : संस्कृत इामा-इट.स श्रोरिजिन एण्ड डवलपमेरुट, ९० ४० \ 
२, प्रबोध सी० सेन : बंगाली इ़ामा एण्ड स्टेज- इरिडयन द्धामा, ¶० ४९ । 
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के सास्करतिक जीवन के आधार रहे हैँ । शंकरदेवं ने इसका प्रवतन किया ओर उनके शिष्यो ने 
उनको समृद्ध किया । उनकी संख्या सैकंडों है । इनका अभिनय आसाम के गवो मौर महापुरुषों 
के सत्रों (मठो) में होता था । इनकी कथावस्तु वंष्णव धमं के उपजीव्य श्रीमद्‌ भागवत, हरिवंश, 
रामायण भौर महाभारत की अनेक ध्म-कथाओं पर आधारित है । श्लोकों में संस्कृत, सूत्रों मे 
असमिया ओर गीतों मेँ ब्रजवृलि (मैथिली ओर असम का मिश्रण) का प्रयोग है। पूर्वी भारत 
के लोकजीवन में ये पाच सौ वर्षो तक लोकप्रिय बने रहे हैँ। परन्तु बादमें अंग्रेजी सभ्यताके 
प्रसार ने इन्हें शहर ओर गाँवों से प्रायः सदाके लिए विदाकर दियाहै। परये अब भी गौरव 
पूणं सास्कृतिकं थाती है ।' पूर्वी भारत की इस लोक-नाट्ूय पदति के पुनरुद्धार दवारा एक विस्मृत 
प्राय लोक-कला का पुनः उन्मेष हो सकता है । 


दक्षिण भारत के लोकनाट्य 


दक्षिण भारत के "भागवतम्‌ प्राचीन लोकनाट्य परंपरा के सजीव रूप हैँ । इन लोक- 
नाट्यं में कृष्ण के जीवन की कथाएं, रामदास जसे सन्तो की भव्ति-मावना ओर लोकप्रिय गौति- 
नाट्यों का अभिनय प्रस्तृत क्रिया जाता है । केरल का कथकली नृत्य प्राचीन नाट्य-परंपरा-सम्‌द्धि 
का प्रतीक है । इसमें पात्र मुखौटे पहनकर कृऽ्ण-जीवन से संबंधित रसात्मक कथाओं को नाट्य- 
शैली में प्ररतुत करते हँ । यह बात मह्वपूणे है कि दक्षिण भारत में नाट्यनत्य ओर संगीत को 
समृद्ध परंपराएं मुसलमानों के प्रतिरोध के रहते हुए भी मंदिरों की देव-दासियों, अन्य आचायौं 
एवं कलाकारों के माध्यम से निरंतर विकसित होती रही हैँ । अतः दक्षिण भारत के इस विशालं 
भूभाग में नाट्य-कला की अपेक्षा नृत्य-कला ही पिछली कई सदियों से अधिक सक्रिय ओर समृद्ध 
रही है । कथकली नृत्य मे भरत-निदिष्ट आहायं एवं आंगिक अभिनयो का प्रयोग प्रभावशाली 
रूप में प्रस्तुत होता है । इसके समानान्तर नृत्य चीन, जापान ओौर हिन्देशिया (जावा) मे अभी 
भी प्रचलित है । ` 


आज का हमारा रगमच 


आज का भारतीय रंगमंच बहुरंगी है। हर प्रादेशिक रंगमंच अपने स्वरूप ओर शिल्प 
कीटृष्टिसे एक-दूसरे से कुछ भिन्न तो है पर व्यापकरूपमे उनमें एकता भीहै । भारतमें 
सदियों से प्रवहमान संस्कृति की आंतरिक धारा हमारे रंगमंच को भी प्राण-रस से पृष्ट कर रही 
है । संस्कृत के नाटकों के हास के बाद भी सदियों तक विभिन्न लोक-नाट्‌यों में घमं ओौर लोको 
त्सवों की रसवन्ती धारा के रूप मे वस्तुगत साम्य (असाधारण रूप से) वतमान है । रामायण, 
महाभारत, हरिवंश ओौर श्रीमद्‌ भागवत में वणित महापुरुषो ौर देव-पृरुषों को कथाएं इन लोक- 
नाट्यों को प्राण-रस से संवद्धित करती आई है । केरल का कथकली नृत्य ओर बंगाल की यात्रा 
कृष्ण-जीवन की र॑ंगविरंगी कथा-भूमि पर परिपल्लवित होती रही है । मरत ने नाटकोंके लिए 
“महापुरुष संचारम्‌' ओौर साध्वाचार जनप्रियम्‌' का जो महत्तर आदशं प्रस्तुत किया था, वह्‌ 


१, विरचिकुमार बरुश्रा, श्रसमिया श्रंकिया नाट, सारित्य- सदेश का भअन्तःप्रान्तीय नाटकांक) ¶० ५५-७६ 


जुलाई-भगस्त १६५५ तथा परिशिष्ट शारदीया' नाटक, जे० सी° माथुर । 
२. सी° वी° गुप्ता : इरिडियन थियेटर, ¶० १६० । 








= 
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इन लोकनाट्यों के माध्यमसे आजमी जीवित है । तुको के आक्रमण के बाद राजाओं के रंगमहल 
तो टृट गये, मंदिर्‌ भी खण्डहर हो गए, पर भारत का आदशं नहीं टूटा । वह विभिन्न प्रदेशो के 
लोकनाटयों के माध्यम से लोक-जीवन मे मूतं है, नये रूप लेकर । 

उन्नीसवीं सदी के उदयकाल तक भारतीय जीवन, दशंन ओर कला पर पाश्चात्य सभ्यता 
करी किरणे अपना रंग ओर प्रकाश विखेरने लगी थीं । सब प्रादेशिक रंगमंच भी समानरूपसे 
उससे प्रभावित हुए । परन्तु उस प्रभाव के चकाचौध मे भी भारतेन्दु (हिन्दी), गिरीश घोष 
(बंगला), रणछोड भाई उदयराम (गुजराती) ओर किर्लोस्किर ( मराठी) जैसे महान्‌ अभिनेता 
ओर नाटककारों ने संस्कृत नाटकं ओर उनके रूपान्तरो को भी रंगमंच पर प्रस्तुत कर आधुनिक 
भारतीय रंगमंच को भारतीयता के रंग में रेगने का स्तुत्य प्रयास कियाथा। समानरूपसे 
सामाजिक, एतिहासिक ओर व्यंग्य-प्रघान नाटकों को रचना बिविध भाषाओं में हुई ओर उनके 
प्रयोग भी हए । पाश्चात्य नाट्य-प्रभाव मे पोषित पारसी कंपनियों ने भी भारतीय रंगमंच पर 
कुछ-न-कुछ अमिट चिह्न अंकित किये हँ । चलचित्रों की भव्य दृश्य-योजना एवं अन्य शिल्पो से 
भारतीय रंगमंच आज जडी भूत-सा है । स्वतंत्रता के उपरान्त भारतीय रंगमंच के पृनरुन्नयन का 
मंगल-शंख फंका तो गया है पर उसका भविष्य लोकमानस की आकांक्षा ओर युग-चेतना को स्वर 
देने वाते सफल नाटककारों के नाटकं, कुशल निद शको, सुशिक्षित प्रयोक्ताओं, सहृदय रक्षकं 
अर स्थायी रंगभवनों पर निभ॑र करता है । तभी राष्टीय रंगमंच की सुनहली कल्पना मूत्त हो 
सकती है । हम आधूनिक भारतीय रंगमंचों की रूपरेखा अगले कुछ पृष्ठो मे इसी संदभं मे प्रस्तुत 


कररहेरै। 
आधुनिक भारतीय रगमच_ रंगमंच 
य 
उत्तर भारतीय दक्षिण भारतीय 
| 
पारसी तमिल 
गुजराती तेलगु 
मराठी 
बंगला कन्नड 
हिन्दी मलयालम्‌ 
(आदि) (आदि) 
पारसी रगमच 


आधुनिक भारतीय रंगमंच के इतिहास मे पारसी रंगमंच की देन मह्वपूणं है । बम्बई 
के विकासशील आधुनिक भारतीय रंगमंचों के तो वे अग्रदूत है । गुजराती, उदू ओर हिन्दी का 
आधुनिक रंगमंच उनका ऋणी दै । पर्िमी नाटक कम्पनियों की देखादेखी पारसियो की भी 
नाटक-कपनिययां खुलीं । उन पर नाट्‌य-शिल्प के अनेकं विस्मयकारक प्रयोग प्रस्तुत किये गए । 


१६वीं सदी के उत्तरादधं से लेकर चलचित्रं के आगमन तक लगभग एक अद्धंणतक तक वे सारे 
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भारत में छायी रहीं । सस्ता मनोरंजन, अभद्र प्रहसन ओर हलके-फुलके गीतों दवारा जनमानस को 
तुष्ट कर अधिकाधिक द्रव्योपाजंन उनका उदेश्य था । इनके दारा इस लम्बी अवधि में एक बहुत 
बडे अभाव की भी पूर्ति हृई । आरम्भ मेँ गुजराती, फिर उर्दू, हिन्दुस्तानी ओौर बाद मे 'वीर- 
अभिमन्यु" आदि के द्वारा हिन्दी नाटकं की ओर भी वेस्लुकेहीथे कि चलचित्रं के चमत्कार ओर 
आकषण ने इन्हे आकषंणहीन बना दिया । चलचित्र के मोहक दृश्यविधान ओर अन्य आकषणों 
ते पारसी नाटक-कम्पनियों को ही नहीं, भारत के विभिन्न प्रदेशों मे बिखरी हई देशी नाद्यः 
मण्डलियों पर भी बड़ा कठोर आघात किय । बम्बई इनका प्रधान केन्द्र था, परन्तु ये देशके 
प्रधान नगरों तथा ब्रिटेन मे भी नाट्य-प्रदशंन कर आयी थीं । अतः पारसी धियेटर कम्पनिरयो का 
महत्व आधुनिक रंगमंच के विकास में एतिहासिक मूल्य का है । 

पोस्ताजी फ़रामजी ने १८७० में पहली व्यावसायिक पारसी कम्पनी स्थापित की । उसके 
कुछ ही वर्षो बाद खुरशेदजी ने "विक्टोरिया थियेटिकल कंपनी' को जन्म दिया । नाद्‌य-प्रदशंन के 
लिए अपनी नाट्य-मण्डली को ये ब्रिटेन तक ले गये थे । समकालीन कम्पनियों मे अल्फ़ेड ओल्ड 
पारसी धियेदिकल अलेक्जे ड्या ओौर कोरेन्थियन धथियेटर कम्पनियों के नाम विशेष रूप से उल्लेख 
योग्य हैँ । इनके अभिनेताओं मे सखुर्णेदजी, वांदीवाला, काश्वाजी खत्ताउ, सोहराबजी ओर 
जहाँगीरजी अपने प्रभावपूणं अभिनयो द्वारा बहुत लोकप्रिय हुए । इन कम्पनियों मे लेखक भौर 
गायक नियुक्त रहते थे ओर पात्रके रूप में सुन्दर रूप-रंग तथा मधुर-स्वर के गायन में किशोर 
पात्रों को तरजीह दी जाती थी । बहुत दिनों तक स्त्रियां रंगमंच पर नहीं आई, परन्तु पाश्चात्य 
प्रभाव के कारण पहले-पहल वांदी वाला ने पारसी रंगमंच पर गौहर', मेरी फेन्टन ओर मुन्ना- 
बाई को प्रस्तुत कर अपनी कम्पनी को ओर भी अधिक लोकप्रियता प्रदान की ।१ 

इन थियेटर कम्पनियों मे परस्पर स्पर्धा भी खूब रहती थी । इप्सीन की यवनिका बडी 
ही भव्य होती थी । उस पर पौराणिक काल के सुन्दर भव्य चित्र अंकित होते थे। इसके अतिरिक्त 
अन्य अनेक चित्रित यवनिकां का भी प्रयोग होता था । दशंकों की गेलरी सुसज्जित होती थी । 
नाटक का आरम्भ सामूहिक गान से होता था ओौर दश्य-परिवतंन कौ सूचना बन्दक की थर्राती 
हई आवाज से दी जाती थी । पाश्वं के द्वारो से पात्रों का प्रवेश ओर निष्क्रमण होताथा। भाषा 
उर्दू-हिन्दुस्तानी सरल ओौर प्रभावशाली भी होती थी । निःसंदेह पात्रों की भव्य वेशभूषा, पदो 
कौ आकर्षक सजावट तथा विस्मयोत्पादकं दुश्य-योजना को कथावस्तु, संवाद ओर अभिनय को 
कलात्मकता की अपेक्षा अधिक महत्व दिया जाता था । पारसी कंपनियां पटरियों पर रेल की 
सरपट दौड, आकाश मे हवाई जहाज की उडान ओर पात्रों के शिरोच्छेद जंसे कौतूहलपूणं दृश्यों 
से दशको का मन मोह लेती थीं । भारतीय नाट्य-परंपरा की रसानुभूति, कथावस्तु, संवाद मौर 
अभिनय की कुशलता का स्थान गौण था । इन पारसी कंपनियों ने एेसे प्रदशेनों के द्वारा उस युग 
के लोकमानस की विनोदशील रुचि को तुष्ट कर एेतिहासिक महत्त्व का कायं किया था । आधु- 
निक भारतीय रंगमंच के इतिहास में ये थियेटर कंपनिया अविस्मरणीय रहैगी । ये अपना अमिट 
चिह्न इस रूप में छोड गयी हैँ किं हिन्दीतर त्र की इन कम्पनियों द्वारा हिन्दी-नाटकों को, 
आंशिक रूप से ही सही, उस युग मे अखिल भारतीय ख्याति भौर मर्यादा प्राप्त हो सकी । ५ 


साना भा 





१. याङ्िक : ईखिडयन थियेटर, १० ६६-६७। 
२. जे° सी० माथुर : 'शारदीया' नाटक का परिशिष्ट, ¶० ११६ । 
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गुजराती रगम॑च 
आधुनिक गुजराती रंगमंच का इतिहास लगभग पिछली एक सदी का है। पारसी 
यियेटसें ने आरम्भ में अपने नाटको मे गुजराती को प्रश्रय दिया था । अतः गुजराती रंगमंच का 
बात्यकाल उसी की छाया में पनपा, पर धीरे-धीरे गुजराती रंगमंच उससे स्वतन्त्र रूप में विकसित 
होने लगा । 
गुजराती रंगमंच का पृनज॑न्म तो पारसी थियो के प्रतिरोध में हुमा । प्रसिद्ध गुजराती 
नाटककार रणछोड भाई उदयराम की सेवा इस संदभं में एतिहासिक महत्व की हं । पारसी 
थियेटरो के विदेशीपन ओर गुजराती भवाई नाद्यमण्डली द्वारा प्रस्तुत हलके, ग्राम्य एवं उपहास- 
पूणं नाटकों को देखकर नयी शेली की नाद्य-रचना कौ ओर उनका ध्यान गया । आरम्भ ग 
उन्होने गुजराती थियेटरो के लिए संस्कृत नाटकों के रूपान्तर प्रस्तुत किये । बाद मे (सत्य 
हरिश्चन्द्र" ओर 'नलदमयन्ती' जैसे पौराणिक तथा "ललित-दुःख-दशंक' जसा दुःखान्त सामाजिक 
नाटक का अभिनय भी प्रस्तुत किया । हरिश्चन्द्रः का प्रदशंन तीन महीने तक निरन्तर होता 
रहा । इसी के आसपास ही नमदाशंकर ने ्रौपदी-दशेन', 'सीताहरण' ओौर 'बाल-ङृष्ण' जेसे 
पौराणिक नाटकं को रंगमंच पर सफलता के साय प्रस्तृत किया । १८७८ में "मौर्वी आयं सुबोध 
नाटकमण्डली' की स्थापना हुई ओर उसका शत्रिविक्रम' नाटक लगातार पचि वर्षो तके चलता 
रहा ओर चन्दरहास' की लोकप्रियता बहुत दिनो तक बनी रही ।† १६बीं सदी के अन्तिम चरण 
म गुजराती रंगमंच विकास की ओर तेजी से बढ़ा । व्यवसाय-नुद्धि से प्ररित हो गुजराति्यो ने 
कई नाटक-कंपनियां खोली, जिनमे नरोत्तम गुजराती, बम्बई गुजराती ओर देशी गुजराती 
कंपनी, गुजराती नाटकों के प्रदशंन मे रुचि लेती रही । गुजराती रंगमंच के उत्थान में दयाभाई 
का नाम अविस्मरणीय रहेगा । १८८५ में स्थापित इनका देशी नाटक समाज' आज भी गुजराती 
रंगमंच की पताका एकांकी ही थामे हृए दै । यही एकमात्र व्यावसायिक गुजराती रंगमंच अब शेष 
रह गया है । यों इस सदी के आरम्भ में ओर मी कई नाटक-कंपनियां आगे आई । उनमें आयं- 
नीति-दशशंक नाटक समाज, आयं नाट्‌य-समाज, आयं नैतिक नाटक समाज, विद्या-विनोद नाटक- 
समाज, सरस्वती नाटक-समाज ओर लक्ष्मीकान्त नाटक-समाज दवारा प्रस्तुत नाट्‌य-प्रदशेनों ने 
गुजराती रंगमंच को गति ओर शक्ति दी । 
मराठी ओर बंगला की तरह गुजराती भाषा समृदधतोदहै, पर इसे उन दोनों को-सी 
ख्याति नहीं मिल सकी है । इसीलिए इसका रंगमंच उनकी तरह उतना उन्नत नहीं हो सका । 
पिले अद्धंशतक में गुजराती रंगमंचने विकासके लम्बेडग भरेदटै। इस काल में रमणभाई, 
नानालाल, कन्दैयालाल माणिकलाल मुंशी, रमणलाल देसाई, चन्द्रवदन मेहता, श्रीधार णजी आदि 
के नाटकं ने गुजराती रंगमंच को समृद्ध किया है । मशी, मेहता ओर देसाई के नाटकभओौरभी 
अधिक लोकप्रिय रहे है, ओर इनके नाटकों का अभिनय गुजराती रंगमंच पर निरन्तर होता रहा 
है । मुंशी ओौर मेहता के नाटकों ओर उसमे प्रयुक्त नाट्‌य-शिल्पों से भारत के अन्य रंगम॑चों को 
नयी दिशा प्राप्त हो रही है । मशी का एतिहासिक नाटक दिवी ्रुवस्वामिनी' खूब लोकग्रिय है । 
देसाई-लिखित स्वर्णोदय ओर स्वर्णयुग ढाई सौ दिनों तकं प्रदशित हुए ।२ मेहता के अपने भाव- 
२. डी० जी° व्यास : युजराती द्भामा, इरिडियन दामा, १० ५८। 
२. बही, १० ६० । 
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पूणं अभिनय, कुशल-निदंशन, अभिनय योग्य रंगमं चीय नाट्‌य-कृतियों द्वारा गुजरात में अब्याव- 
सायिक रंगमंचको खूबही समृद्ध कियाहै। मजदूर जीवन पर आधारित उनका “भाग गाडी" 
नाटक बहुत ही लोकप्रिय है । गुजराती रंगमंच विकास की ओर प्रयल्शील तो है, पर वतं मान 
अवस्था संतोषजनक नहीं कही जा सक्ती । गृजरात का व्यवसायी रंगमंच तो सस्ते बनावटी 
अभिनय, रुचिहीन यथाथंतावादी हष्य-योजना, सस्ते भावुकता-भरे गाने ओर अश्लील प्रहसन 
को प्रश्रयदेरहादहै। गुजराती में इससे अधिक बेहतर तथा अधिक आधुनिकं ओौर कलात्मकः 
व्यवसायी नाट्थमण्डली के संचालन की दिशा में शुभ प्रयत्न हो रहे हैँ ।* गृजरात विद्या सभा 
(अहमदाबाद) द्वारा स्थापित नाट्‌ूय-मण्डली के तत्वावधान में “मेना गुजं री' ओर अन्य लोक- 
नाट्यों को नवीन नाट्य-शैली मे प्रस्तुत किया जा रहा है । अब्यावसायिक नाट्य-मण्डलियो मेँ 
इंडियन नेशनल थियेटर, भारतीय विद्या भवन का 'कलाकेन्द्र' ओर “रंगभूमि' (बम्बरई) तथा 
रगमण्डल' (अहमादाबाद) रगमं च के उत्थान कौ दिशा मे प्रयत्नशील हैँ । 

प्राचीन गुजराती रंगमंच कौ तुलना में अबे नवीन नाट्य-शेलियों का प्रयोग हो रहा है, 
पर गीत अभी भी इस रंगमंच का अभिन्न अंग है । स्व्री-पातरों की भूभिकामें मराठी रंगमंचकी 
तरह्‌ स्त्रियां भी प्रस्तुत हो रही हैँ । ५ 

गुजराती रंगमंच की पुरानी परम्परा गौरवशाली रही है, पर उसका भविष्य सुनहला 
नहीं अन्धका राच्छन्न-सा लगता है । यद्यपि अन्य नाटच-मण्डलियां ओर पचहत्तर वषं पूवं स्थापित 
देशी नाटक-समाज' इसके उत्थान की दिशा में प्रयत्नक्षील हैँ । सरकार की सहानुभूतिपूणं हष्टि 
इस ओर है । इससे आशा बंधती है । 


मराठी रगमच 


मराठावीरोंकी भांति मराठी रंगमंचका इतिहास आत्म-बलिदान भौर त्यागकी 
उज्ज्वल कीति-कथा है । इसका उत्थान मराठी साहित्यकार ओर नाट्थ-लेखकों की जागरूक 
सामाजिक चेतना एवं अभिनेताओं कौ प्रतिभा भौर पूणं निष्ठाके वारा हुआ है । फलस्वरूप 
मराठो रंगमंच भारतीय जनजीवन मे छायी सामाजिक, आथिक ओर राजनीतिक विषमताओं के 
विरोध में उत्थान ओर प्रेरणा का एक शक्तिशाली माध्यम रहा है। महाराष्ट मे आगरकर, 
केलकर ओर सावरकर जंसे क्रान्तिकारी समाज-सुघारक ओौर खाडिलकर ओर वामणराव जोशी 
जसे महान्‌ राजनीतिक विचारकों का प्रत्यक्ष सहयोग प्राप्त होने के कारण मराठी रंगमंच उनके 
विचारों का शक्तिशाली वाहन बना । दूसरी ओर बाब्रुराम कोलहतकर ओर बालगंधवं जैसे महान्‌ 
संगीतकारों ने रंगमंच के विकास के लिए अपना सम्पूणं जीवन उत्सगं कर नूतन प्राण-प्रतिष्ठा 
की । मराठी रंगमंच महाराष्ट्रमे आध्यात्मिकं उत्थान, सामाजिक क्रान्ति ओर पराधीन राष्ट 
कौ मुर्वित को विजयिनी पताका लेकर हृड्‌ चरणों से आगे बढ़ा । 

आधुनिक मराठी रंगमंच का समारंभ आज से सवा सौ वषं पूवं १८४३ में हुआ । कन्नड 
रगमंचीय परम्पराका अनुसरण करते हुए संगलीके राजा के आदेशसे उनके दरबार के 


१. नेमिचन्द जेन : व्यवसायी रचमंच, भ्राजकल -- सितम्बर ६२, ¶० १६। 
२. श्रीकृष्णदास : हमारी नाट्‌य-परम्परा (गुजराती नाटकं श्रौर र गमंच), १६५६, पू ० ४४०,४४८ । 
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कीतंनकार विष्णदास भावे ने संगीत नाटक प्रस्तुत किये । इनमे संवाद नहीं थे । कथा-वस्तु से 


परिचित पात्र, गीतों के मध्य मे अपनी ओर से गद्यात्मक संवाद जोड़ देते थे । 'सीता स्वयंवर 


मराठी का पहला नाटक था । भावे ने कई श्युगार-प्रधान दुःखान्त नाटकों कौ भी रचना को ।' 
यह ध्यातव्य है कि भावे की नाटच-मण्डली ने कुछ हिन्दी नाटक भी उस काल में प्रस्तुत किये ।२ 

मराठी नाटकों के अभिनय के लिए आर्योद्धारक, महा राष्ट, नरहरवुवा ओर साहुनगर- 
वासी आदि कम्पनियां खुलीं । शेक्सपियर के कौमेडी ओंफ़ एरर' का मराठी रूपान्तर आर्योद्धारक 
ने प्रस्तुत किया । साहुनगरवासी कम्पनी मुख्यतया पौराणिक नाटक प्रस्तुत किया करती थी। 
संत तुकारामके रूप मे गणपतराव जोशौ ओर नारी-पात्र कौ भूमिका मे बलवंतराव जोग 
विख्यात थे । 

यह युग शेक्सपियर के दुःखान्त नाटकं का मराठी भाषामें नाटच-प्रयोगके रूपमे 
प्रस्तुत करने का था । आगरकर द्वारा प्रस्तुत तथा शेक्सपियर के हैमलेट एवं अन्य दूःखान्त नाटकों 
के नायक के रूप मे गणपतराव जोशी ने प्रेक्षको को वर्षो तक मुग्ध रखा । उनकी नूतन अभिनय- 
विधियो ने मराठी रंगमंच को समृद्ध किया ।3 

मराठी रंगमंच के इतिहास में अभिनेता एवं नाटककार स्व ० अन्नासाहैव किर्लोस्किर का 
महत्त्व एतिहासिक है । उन्होने १८८० में किर्लोस्किर कम्पनी की स्थापना की ओर संगीत 
शकुन्तला, "संगीत सुभद्रा, सुखदा ओर 'रामविजय' आदि स्वरचित नाटक रंगमंच पर प्रस्तुत 
किये । इस नाटय -मण्डली के लिए बाबुराव कोलहतकर जैसे महान्‌ संगीतकार ने अपने दिव्य 
संगीत की मधु वर्षाकी ओर नायिका की भूमिका में प्रस्तुत हो दशंकों को वर्षो तक मंतरमुग्ध 
कियाथा। 

किर्लोस्किर के बाद कोलहतकर वषो तक मराठी रंगमंच पर छाये रहे । देवल-रचित 
स्वतंत्र ताटकं "शारदा मे गौतों की मधुर योजना पर कोलहतकर का ही प्रभाव था स्वदेश 
हितवितक की रंगभूमि पर केशव भोंसले ने देवल-रचित शारदा की सफल भूमिका ओर कोल- 
हतकर ने मधुर गीतो दवारा उसे अमरता प्रदान कौ । इसी नाट्य-संस्था को महान्‌ मराठी नाटक- 
कार स्व० मामा वरेरकर के प्रथम नाटक (कंजविहारी' (१६०८) को प्रस्तुत करने का सौभाग्य 
प्राप्त हुआ । 

बीसवीं सदी के आरम्भ तक मराठी नाटक में मुख्यतया उच्च वग की आकांक्षा प्रति- 
ध्वनित हो रही थीं । परन्तु सामान्य जन के सुख-दुःख ओर हषे-विषाद को नाटकं में स्वर दिया 
माधवराव पत्नाकर ने । पर उनकी इस लोकपरक उद्बुद्ध चेतना को महाराष्ट के सुदूर ग्रामो 
तक फलाया बाबाजीराव राणे ने । वे बडे उत्साही अभिनेता थे । संत तुकाराम की पत्नी की 
भूमिका में अभिनय करते हुए ही इनकी इहलीला समाप्त हई । 

मराठी रंगमंच के इतिहास मे भोंसले ओर गायक-अभिनेता वालगंधवं की देन चिर- 


3. 
१. मराठी रंगभूमि - जून १६०३, ¶१० १६ । 


२. 1 18 का 7008 1121 218४818 170४), 16] ८01६ 8117268 6181128 
7700०५९0 9 टिक प्राप्तां 1238 2150. 11278111 1168176 : 0. 80 (का. 
{76187 0781718, 7. 78, 2५016810) 7011510 1956. 

३. 10081 1८806, ए. 94 (५३६)(2). 
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स्मरणीय रहेगी । वे कई युगो तकं मराठी रंगमंच पर छाये रहे । इन दोनों महान्‌ अभिनेताओंने 
स्व० मामा वरेरकर ओर खाडिलकर-रचित नाटकों का अभिनय प्रभावलाली रूष मे प्रस्तुत 
किया । खाडिलकर कृत की चक-वध के अभिनय ने कभी महाराष्ट के जन-जीवन में स्वतंत्रता कौ 
पवित्र ज्योति प्रज्वलित की थी । श्रिटिश सरकार ने इसके प्रदशंन पर रोक लगा दीथी,जो 
१६३७ में कांप्रेस सरकार के सत्तारूढ होने पर उठी । बालगंधवं ओर भोंसले ने खाडिलकर- 
लिखित “मानाषमान' को गांधीजी के आदेश से तिलक स्व राज्य फन्ड के लिए रंगमंच पर प्रस्तुत 
करिया था ओौर एक ही रात में इस नाट्य-्रयोग द्वारा लगभग सत्रहु हजार रुपयों का संग्रह किया 
था। बालगंधवं को भारत के राष्टृपति ने सम्मानित भी किया । यह मराठी रंगमंच का योवन- 
कालथा।" . 

भोंसले की मृत्यु (१६२१) के उपरान्त “ललित कलादशं' नामक नाट्य-मण्डली के 
सूत्रधार बाबुराव पेंढारकर हुए । इस रंग्मच पर उन्होने स्व° मामा वरेरकर के सामाजिक 
नाटकों को प्रस्तुत किया । स्व° मामा वरेरकर अपनी नवीन यथाथेवादी नाटच-प्रणालो से 
मराटी रंगमंच ओर नाटचकारों को अभी तक प्रभावित करते रहे दै । इन्टोने छोटे-बड़े चालीस 
नाटकं लिखे । इनके नाटकों मे राष्ट्रीयता का ओज, निम्न-मध्य वगं ओर श्चमिक वशं के प्रति 
सहज सवेदनशीलता ओर स्वतंत्र स्वावलम्बिनी नारी का अपने अधिकारों के लिए संघषं का 
स्वर अत्यन्त मुखर था । यह मराठी रंगमंच पर छः दशक तक छाये रहे (मृत्यु -सितम्बर 

४) । 
9 इस सदी के तृतीय दशक के बाद कुछ अब्यावसायिक नाट्य-मण्डलियां भी जन्मीं। 
नाट्यमन्वंतर (१६३२) उसी प्रयत्न का परिणाम था । स्त्री-पात्रों की भूमिका का निर्वाह 
ज्योत्स्ना भोले किया करती थीं । परन्तु इससे भी पूवं प्रसिद्ध संगीतज्ञा हीराबाई वरोदकरने 
नूतन संगीत विद्यालय की स्थापना कर अपनी बहनों के सहयोग से कई नाट्य अभिनीत किये 
ये । स्त्री-पात्रों का मराठी रंगमंच पर प्रवेश इन्हीं की प्रेरणा से हुमा । तब से धीरे-धीरे मराठी 
रंगमंच पर पात्रके रूप मे स्त्रियां भी प्रस्तुत होने लगी है । 

महाराष्ट में व्यावसायिक नाट्य-मण्डलियों की तुलना मे शौकिया (अव्यवस्‌ यी) 
नाट्य-मण्डली के पैर कभी भी नहीं जम सके । रंगमंच कौ प्रगति का सम्पूणं दायित्व व्यावसायिक 
नाट्‌्य-मण्डली पर ही है । । 

१६३०-३२ के आसपास से चलचित्र का प्रभाव देश मे बड़ी तेजी से फलने लगा । उसके 
रुपहले आकषण की तुलना म मराठी नाटक कम्पनियां नहीं टिक सकीं । १६३४-३६ तक तो 
प्रायः सब बड़ी नाट्य-कम्पनियाँ टूट गदं जिनमें बालगन्धवे, ललितकलादशं, बलवन्त ओौर 
महाराष्ट प्रमुख थीं । बालमोहन शोकिया कम्पनी थी, जिस पर बालपात्र अत्रे के सुखान्त नाटकं 
को प्रस्तुत करते थे । स्वयं अत्र महान्‌ कलाकार थे । कभी उन्होने अपने अभिनयो हारा रंगमंच 


व ~ तत 
१. ₹० शं० केलकर : मरारी रगमच-श्रारम्भ उत्कर्ष, पतन; सारित्य संदेश, श्रतःप्रान्तीय नाटकांक) 
पृ9 २६ । 
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४६२ भरत भौर भारतीय नाट्यकलां 


पर आनन्द की मधु-वर्षा की धी पर गत द्वितीयं महायुद्ध मे वह कम्पनी भी बन्द हो गई ओरवे 
चंलचित्र-निर्माण में लग गये । 

इसं सदी के चतुथं दशक (१६४२) के बाद मराठी रंगमंच के इतिहास में पुनः आशा 
की किरणें जगमगाने लगी थीं । मोतीराम गजाननं रांगणेकर ने "नाट्य-निकेतन' ओौर पाश्वंनाथ 
केलकर ने “लिटल थियेटर' की स्थापना की । नाट्य-निकेतन रागेणकर लिखित नाटकों के 
्रदशंन प्रस्तुत कर अभी भी मराठी रंगमंच का दिशा-निरदेश कर रहा है । १९४३ मराठी 
रंगमंच की शतवाधिकी मनाई गई । १६४४ में मुम्बई मराठी साहित्य संघ ने चौदह दिनों तक 
नाटयोत्सव का आयोजनं किया जिसमे मामा वरेरकर का 'सारस्वत सफलता से अभिनीत 
हम । इसमें सन्देह नहीं कि स्वतन्त्रता के उपरान्त मराठी रंगमंच के प्रति सुसंस्कृत जनों की 
अभिरश्चि जागी है, महारोष्ट्‌ सरकार भी सफल नाट्य-प्रयोग के लिए पुरस्कार दिया करतीहै। 
नाट्यकला की शिक्षा देने की भी व्यवस्था हुई है । इससे मराठी नाट्य ओौर रंगमंच कौ सम्भाव- 
नाएे महान्‌ है । परन्तु किसी भी रंगमंच का भविष्य केवल सरकारी कृपा पर निभंर नहीं 
करता । उसके लिए कुशल संवेदनशील नाटककार, प्रतिभाशील भौर परिश्रमी प्रयोक्ता तथा 
सहृदय पक्षक के सहयोग की आवश्यकता है । चलचिवों के चमत्कार ओर आकषण की तुलना 
ने सब सम्भव सहयोग ओर प्रचर आधिक सहयोग परही आज का रंगमंच जीवित रह 
सकता है । 
बगला रंगमंच 

प्राक्‌ मुस्लिम शासनकाल मेँ संस्कृत के साहित्यिक नाटक ओर लोकनाट्‌य समानान्तर 
धारा केरूप म विकसित होरहै थे। बारहवीं सदी के लक्ष्मणसेन केकाल में बंगालकी 
साहित्यिक कर्मण्यता उत्कषं पर थी, जब जयदेव ने गीतगोविन्द की रचना की । वैष्णवों के बीच 
सदियों तक संवाद न होने पर भी गीति-नाट्य के रूप मेँ उसका प्रयोग होता था । मुसलमानों के 
आक्रमण के बाद बंगाल की सांस्कृतिक धारा दो-तीन सदियों तक बिखरी-सी रही । इसी परि- 
स्थिति मे सोलहवीं सदी मे च॑तन्य का अवतरण हुआ । धमं ओर अध्यात्मके प्रसारकेलिएवे 
स्वयं नाद्य-प्रयोग मे भाग लेते थे । चैतन्य भागवत्‌ के लेखक वृन्दावन दास ने लिखा है कि 
“रकिमिणी-हरण' नाटक में उन्होने स्वयं रुक्मिणी का अभिनय किया था ।* समानान्तर काल में 
ही यात्राओं का प्रसार हुआ । यात्राएं बंगाल की घमं भावना की प्रांजल अभिव्यक्ति १९बीं सदी 
तकं करती रहीं, जब पश्चिमी नाट्य-प्रभाव की किरणे पूवं मे भी एूटने लगी थीं । 
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आधुनिक भारतीय रंगमंच ४६३ 


बंगाल के आधुनिक रंगमंच का इतिहास अत्यन्त समृद्ध मौर गौरवशाली है । कलकत्ता 
कभी भारत की राजधानी थी ओर वहाँ पर यूरोपीय शासको ओौर व्यापारियों के मनोरंजन के 
लिए १८वीं सदी के उत्तराद्धं मे ही कई शानदार रंगभवनों की स्थापना हुई, जिनमें शेक्सपियर 
एवं अन्य यूरोपीय नाटककारो के नाटकं का भव्य प्रदशंन होता था । नाट्य-प्रदशंन की पाश्चात्य 
परम्परा से प्रभावित हो बंगाल मे बंगला रंगमंच की स्थापना हुई जौर उसी प्रभावकी छायामें 
दुःखान्त सामाजिक नाटकं की रचना बंगाली नाटककारों ने भी की । पाश्चात्य नाट्य-प्रभाव ने 
बंगाल के रंगमंच ओौर नाट्य-परम्परा को नया स्वरूप ओर नयी दिशा दी । निःसन्देह बंगला 
रगमंच के नवजागरण ने पाश्वंवर्ती हिन्दी क्षेत्र को भी प्रभावित किया भौर उन्नीसवीं सदी के 
मध्य यहाँ भी नवीन शली के नाटकों की रचना ओर रंगमंचों का निर्माण आरम्भ हुजा । बगला 
रंगमंच स्वयं पाश्चात्य नाटूय-परम्परा से तो प्रभावित हुआ ही, उसने हिन्दी की नाट्य-परमभ्परा 
के लिए भी पाश्चात्य नाट्य-पद्ति का हार उन्मुक्त कर दिया । ! 


कलकत्ता के विदेशी रगमच 


कलकत्ता थियेटर (न्य प्ले हाउस) की स्थापना १७७० ई० मे हुई । इसमे शेक्सपियर 
एवं अन्य नाटककारों के नाटकों का प्रदशेन हआ करता था । कलकत्ता थियेटरमें ही सवं प्रथम 
श्रीमती वेस्टो के चौरंगी धियेटर की परम्परा का अनुसरण करते हुए रंगमंच पर श्रीमती कागिल 
को स्वी-पात्रके रूप में प्रस्तत किया ।२ श्रीमती व्रिस्टो की मधुर भाव-भंगिमा देखकर उस समय 
के यूरोपीय एवं संभ्रान्त भारतीय प्रक्षकों का हृदय आनन्द भौर उत्साह से थिरक उठता था। 
उसकी मधुर याद इस युग के प्रेक्षको के हृदय में वर्षो तक गूंजती रही ।° 

बंगला रंगमंच के विकास कीदृष्टिसे रूसी यात्री लेबड़ेफ का योगदान बहुत महत्व का 
है। ये मूल अंग्रेजी नाटकों के अतिरिक्त उनके बंगला रूपांतरों को भी प्रस्तुत किया करते थे। 
उन्होने १७६५ मे बंगाली थियेटर को जन्म दिया। "दि डिस्गाइज' ओर लव इज द बेस्ट 
डोक्टर' का बंगला रूपान्तर प्रस्तुत किया । प्रसिद्ध भाषाविद्‌ गोकुलदास के सहयोग से बंगाली 
पुरुष एवं स्व्री-पात्रों को भी रंगमंच पर प्रस्त्त करने का सौभाग्य इन्दे प्राप्त हुआ । इसी रंग- 
मंच पर प्रसिद्ध बंगाली कवि भारतचन्द्र के गीत लयबद्ध कर प्रस्तुत किये गए थे । यह्‌ थियेटर 
सम्भवतः इजरा बाजार के आसपास था, जो अब भी 'नाच-घर' के रूप में प्रसिद्धहै । रंगमंच 
की स्थापना का प्रथम श्रेय इन्द ही प्राप्त है।* 





१. राम० शु° : हिन्दी साहित्य का इतिहास, १० ५४६ । 

२. डा० पी गुहा : बंगाली डामा (१६३०) । 
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४६४ भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


उन्नीसवीं सदी के उत्तराद्धं मे गूरोपसे आई पुनर्जागरण की लहरे तट पर बसे महा- 
नगरो को भी हरूने लगीं । इस युग में शेक्सपियर ओर संस्कृत के महान्‌ नाटकों के अभिनय प्रस्तुत 
किये गए । प्रसिद्ध है कि संस्कृत के प्रख्यात विद्वान्‌ डां ° एच° एच» विल्सन उत्तररामचरित 
के अभिनय (अंग्रेजी रूपान्तर) में स्वयं पात्र बने थे। परन्तु पहला बंगाली दुःखान्त नाटक 
"कुलीन कूल सवंस्व' माचं १८५७ में प्रस्तुत किया गया । इस प्रारम्भिक युग के सास्कृतिक 
उन्नायकों मे राजा जतीन्द्र मोहन टैगोर, राजा प्र तापचन्द्र सिह, बाबू कालीप्रसन्न सिह ओौर 
राजां ईदवरचन्द्र के नाम उल्लेखनीय हँ । हषंरचित “रत्नावली' का बंगला रूपान्तर ३१ जुलाई 
१८५८ को प्रस्तृत किया गया । इसमें पाश्चात्य शेली के आकंस्टा का पहले-पहल प्रयोग किया 
गया था। बंगाल के इन संभ्रान्त जनों वारा संचालित बंगला रंगमंच सामान्यजन की पहुंच से 
बाहर थे । 
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बंगला रंगमंच ओर गिरश्च घोष 


बंगला रंगमंच के जन्मदाता गिरीशचन्द्र घोष ने बंगाल के जन-जीवन की आकांक्षा गौर 
भावना के अनुरूप १८७२ मेँ नेशनल थियेटर क स्थापना की । यह्‌ अब 'नेशनल धियेटर' ओंफ 
बंगाल" के नाम से विख्यात है । यह वहला थियेटर था जिसके पात्रों को नियमित वेतन मिता 
ओर तरेक का प्रवेश टिकट पर होता था। पाश्चात्य शिक्षा, सभ्यता भौर विचारों कामद 
बंगाल षर छाता जा रहा था। प्रभाव की इस लहर से नाटक ओर रंगमंच कंसे अद्ृते रहते 
गिरीशचन्द्र घोष जितने ही कुशल नाट्य-प्रयोक्ता थे उतने ही प्रतिभाशाली नाटककार भी। 
उन्होने देश की समकालीन समस्याओं को दृष्टि मे रखकर दुःखान्त, सुखान्त, प्रहसन एवं गीति- 
नाद्यो का सफल प्रयोग किया ओर रंगमंच को यथासंभव पाश्चात्य पद्धतियों से विभूषित भी 
किया । इन्होने हरिश्चन्द्र (पौराणिक) शिवाजी, प्रताप (एतिहासिक), पतिव्रता, प्रफुल्ल, शास्ति 
याशान्ति ओर बलिदान (सामाजिक) नामक स्वरचित नाटकं को सफलता के साथ प्रस्तुत 
किया । उनके नेशनल थियेटर' की ओर से अन्य नाटककारों के भी अनेक नाटक अभिनीत हुए 
जिनमे ज्योतीन्द्र नाथ ठाकूर-लिखित सरोजिनी ( १८७५) को बहुत लोकत्रियता मिली । बंगाल- 
यियेटर' ओर नेशनल धियेटर परस्पर प्रतिद्रन्द्री थे ।' 

इन सावंजनिक प्रक्षागृहो मे ही व्यावसायिक रंगमंचों के लिए अभिनेता तैयार हुमा करते 
ये । इन्हीं मे गिरीशचन्दर घोष से शिशिर भादुरि तक के महान्‌ अभिनेताभों की गौरवशाली 
परंपरा सामने आई ओर बंगला रंगमंच उनके योगदान से समृद्ध हुभा । अमृतलाल वसु, भपरेश 
मुकर्जी, दानी घौष, ुर्गादास बनर्जी, निमंलेन्द्‌ लाहिरी, अहीन्द्र चौधरी ओौर अमरेनद्र दत्त आदि 
प्रतिभाशाली अभिनेताओं ने बगला रंगमंच का गौरव बढ़ाया । अभिनेत्रियों मे चारुशीला, 
कृष्णकामिनी, नीहार वाला, तारा सुन्दरी ओर प्रभा ने अपने मर्म॑स्पर्णी अभिनयो हारा बंगला 
रंगमंच मे यथार्थता, सजीवता जौर नूतनता का संचार किया । बंग-महिलाएं १८७२३सेही 
र्गम॑च को शवित ओर शोभा देने लगी थीं । घोष महोदय द्वारा प्रवत्तित नाट्य-परपरा का 
संवर्धन उत्तरोत्तर डी° एल० राय ओर रवीन्द्रनाथ ठाकुर को नाद्य-र्चना ओर अभिनय के 
नवीनतम शिल्पो के द्वारा होता रहा । स्व ० राय महोदय ने अपने नाटक मे प्रयुक्त नवीन नाद्य- 
१, या्ञिक : इरिडयन धिमेटर,) १० ८७ । 
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शिल्प तथा वस्तुगत भावना की दृन्द्ात्मकता के गूढ़ चित्रण द्वारा सारे भारत के नाट्‌य-प्रेमियों 
का मन मोह लिया । अनुवाद के माध्यम से उनके नाटक हिन्दीःकषत्र मे विशेष लोकत्रिय हुए । 

क्षीरोद बाबू (१८६४.१६२७) ओौर अपरेण मुखर्जी ने अपने नूतन नादट्य-शिल्प द्वारा 
बेगला रंगमंच को समृद्धि प्रदान की । मादुरि द्वारा अभिनीत उनका आलमगीर अत्यन्त विख्यात 
नाटक था। मुखर्जी महोदय ने जटं यियेटर ( १६२३) के अन्तगंत स्वरचित "कर्णाजुन', रवि 
टाकरर-रचित चिरकुमार सभा गौर रवीन्द्र मैत्रा का (मानमयी गलं स्करल' बड़ी सफलता के साथ 
प्रस्तुत किया । 

शिशिर भादुरि इस युग के महान्‌ एवं अद्वितीय अभिनेता थे । लगभग चालीस वर्षो तक 
वह बंगला रंगमंच पर छाये रहे । वृद्धावस्थामें भी वे मादकेल मधुसूदन दत्त का अभिनय बड़ी 
सफलता ओर प्रभावशीलता से किया करते थे । सीता, षोडशी, शेष रक्षा ओर आलमगीर को 
सफल भूमभिकाएँ नायकके रूप मे उन्होने कीं भौर उनके प्रदशंनों के लिए प्रक्षक सदा लालायित 
रहते थे । स्व ° भादुरि का वह स्वणेयुग आज बंगला रंगमंच सेविदाले चुकाटहै। बंगला रंगमंच 
को टैगोर परिवार की देन महान्‌ है। १८६६ में जोरासांको नाट्य-समाज ने नव नाटक प्रस्तुत 
किया ओर संस्कृत नाटकं का रूपान्तर भी । रवीन्द्रनाथ ठाकुर के अपने अग्रज ज्योतीन्द्रनाथ 
ठाकुर-रचित किसी नाटक के पात्र की भूमिका १८७७ में सोलह वषं की किंशोरावस्थामेही 
की थी । स्वरचित "बाट्मीक प्रतिभा" के अभिनय में उन्होनि बाल्मीकि की मुख्य भूभिका की थी । 
यह कति १८८१ ओर “श्यामा' १६३६ मे प्रकाशित हुई । तब से गत साठ वर्षो में रवीन्द्रनाथ 
ठाकुर ने लगभग तीन दजन नाटकों की रचना कौ । विचार, कल्पना, भाव-सौन्दयं, नाट्य के 
स्वरूप एवं शैलियों की दृष्टि से वे विविधं हैँ ओर अनुपम भी । निःसन्देह इन कलात्मकं कृतियों 
पर इस युग-चेतना का प्रभाव भी कम नहीं है । उन्होंने अपने नाटकों मे नई शिल्प-बिधियो का 
प्रयोग किया है पर शान्तिनिकेतन के उच्चतर कलात्मक वातावरण में शिक्षित अभिनेता ओर 
संस्कार-संपन्न प्रक्षक ही उसका स्वाद ले सक्ते हैँ । सामान्य रंगमंचों के अभिनेता न तो इन 
उक्कृष्ट नाटकों को प्रस्तुत ही कर सक्ते हैँ ओर न प्रक्षक हृदयंगम ही । डी° एल० राय सामान्य 
रंगभंचों पर रवीन्द्रनाथ ठाकुर की अपेक्षा अधिक लोकप्रिय हैँ । 

व्यवसायी रंगमंचों के अतिरिक्त व्यावसायिक नाट्य-मण्डलियां भी अभिनय कौ भाव- 
भंगिमाओं के प्रदशंन में यश प्राप्त कर चुकी है । बहुरूपी नाट्य-मण्डल को "चीनार तार' जसे 
सामाजिक नाटकों के अभिनय द्वारा खूब स्याति मिली । 

यद्यपि आज बंगला रंगमंच को मन्मथराय, शचीन्द्रनाथ सेन गुप्त ओर विधायक भट्टा- 
चायं जैसे प्रतिभाशाली नाटूयकार एवं भहीन्द्र चौधरी ओर मनोरंजन भट्टाचायं जसे कुशल 
अभिनेताओं का सहयोग प्राप्त है, पर गत एक सौ वर्षो मे उपाजित बंगला रंगमंच की वह्‌ 
लोकप्रियता ओौर प्रबल शविति आज मिटतीजारहीहै। इसका संभवतः कारण यह दहै कि इन 
रंगमंचों पर प्रायः धिसे-पिटे पुराने नाटकों का अभिनय प्रस्तुत किया जाता है या इसलिए कि 
उपन्यासो का नाटकीय रूपान्तर प्रस्तुत किया जाता है । यद्यपि शरत के षोडशी विदोरे छेले' 
ओर ताराशंकर बाबू का आरोग्य निकेतन' बहुत ही लोकप्रिय हए हैँ । उपन्यासकारों मे बनपफूल 
ने ही मधुसूदन नामक मौलिक नाट्य-रचना प्रस्तुत कौ ओौर वह रंगमंच पर लोकप्रिय भी है।१ 
१. प्रबोध सी० सेन, बगला इामा एरड स्टेज - इरिडियन ङामा; १०५१ । 
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दीनबन्धु, गिरीश घोष ओौर क्षीरोद बाबू जंसे प्रतिभाशाली लेखक-भभिनेता बंगला मे 
अब नहीं रहै । आज रुपहले चलचित्रं का आकषंण तो ओौर भी मोहक एवं तीव्र है । अन्य 
भारतीय रंगमंचों के समान बंगला रंगमंच इसी प्रतिकूल वातावरण से आज जज्ञ रहाहै। 
स्वतंत्रता के उपरान्त नाट्य-कला के विकास की एक नयी लहर उठ रही है । लोक-रुचि रंगमंच 
कीओर फिर मुड रही है। निरुपमा राय रचित श्यामली' ओर निहाररंजन की “उत्का का 
प्रदशंन लगभग दो वर्षो तक (१६५४-५६) तक निरन्तर होता रहा । परन्तु इन नवीन नाटकं 
के प्रदशंन देखने पर भी जनता के मन से डी एल० राय ओर गिरीश घोष के लेखक-अभिनेताओं 
की स्वादु याद मिटती नहीं ।* शश्यामली' (स्टार थियेटर पर अभिनीत) में गूंगी लडकी भौर 
नायक का अभिनय बड़ा प्रभावशाली ओर निदषि है। 
बंगला रंगमंच के अध्ययन से यह बात प्रमाणित हो जाती है कि उसका भविष्य महान्‌ 
है। अभी भी कई (?) व्यावसायिक रंगभवन हैँ, जहां नियमित रूप से नाटकं का अभिनय 
सप्ताह मे एकाधिक बार होता है । अन्य प्रादेशिक रंगमंचों की अपेक्षा बंगला रंगमंच अभीभी 
बहुत प्रगतिशील एवं लोकत्रिय है । 





हिन्दी रगमच 

अन्य प्रादेशिक भाषाओं की तुलनामे हिन्दी के नाट्य मौर रंगमंच की परपराभी 
पर्याप्त समद्ध रही है । कई पूेवर्ती परंपराएं इसके विकास मे योगदान करती रही है । मध्ययुग 
म ही वैष्णवधर्म-भावना से अनुप्राणित संगीत नाटकं के अभिनय की परपरा उन्नीसवीं सदी तक 
चलती रही । मुसलमानों के कठोर शासन-यंत्र ने उन्हें पनपने तो नहीं दिया, पर देव-मंदिरो ओर 
चैत्यो कीच्ायामे वे किसीन किसी प्रकार जीवित रह सकीं। नेपाल, मिथिला, भसम ओर 
बुन्देलखण्ड के शासक उनका पोषण ओौर संवद्धंन भी किया करतेथे। संस्कृत नाटकों मे 
रागात्मक कान्यकाजो मधुर स्फुरण हुआ उसका प्रभाव विद्यापति, चण्डीदास, शकरदेव ओर 
उमापति के माध्यम से इन संगीत-नाटकों पर भी पड़ा। संभव है, भारतेन्दु इन नाटकों से 
परिचितन हो, परन्तु यात्रा-नाटकों की रसमयता ओर भक्ति-प्रबणता का रसपान वे कर चुके 
थे । उनके कई नाटक इसके प्रमाण हैँ । 

रामलीला ओर कृष्णलीला की परपरा उत्तर भारतमें सदियों से प्रचलित थीं। 
भारतेन्दु के अवतरण से पूवं कृष्ण-लीलाएं तो मुस्लिम शासन-काल के संध्याकाल में अवध के 
नवाब बाजिद अलीशाह के दरवारमें खूब लोकप्रिय हू इं । नवाब साहब स्वयं कृष्ण बनते ओर 
उनके रंगमहल की वेश्यां गोपियों की भूमिका मे प्रस्तुत होती थीं । नवाबके आदेशसे ही 
१८५३ मे अमानत ने “इन्दर सभा' की रचना कौ । ये स्वयं इसकी प्रमुख भूमिका में थे । 

भारतेन्द्‌ के पूवं यूरोपीय नाट्य-प्रयोग की छाया मे पारसी थियेटर कंपनियां हिन्दुस्तानी 
नाटकों का प्रदषेन आरम्भ कर चुकी थीं । उनका रूप-विधान मोहक, दश्यविधान आकषक ओर 
विस्मयकारक होता था । बीच-बीचमें वे हलके गीतो का भी प्रयोग करते, जिनमें सस्ता मनो- 
रंजन तो होता था पर सुरुचि ओर कलात्मकं परिष्कार नहीं । 


१. प्रभाकर माचबे : “भ्राज का भारतीय रगमंच, श्राजकल, सितम्बर ५५; ¶० ५७ । 
2, 31, ©, षश : त्राण) 0भ9 896 1 0्ल्{्-पला् 72, ए, 23. 





आधुनिक भारतीय रगम॑च ४९७ 


भारतेन्दु द्वारा प्रवततित व्यावसायिक हिन्दी रंगमंच का भवतरण इन्दी परिस्थितियों में 
हआ । भारतेन्दु नाट्य-लेखक थे ओौर प्रयोक्ता भी । हिन्दी रंगमंच के पृनश्डार द्वारा वे पारसी 
थियेटरों की मदौ कुशुचिपूणं परंपरा के स्थान पर सुरुचिपुणं कलात्मक ओर भव्य रंगमंच की 
स्थापना करना चाहते ये, जो भारतीय जनजीवन की आकांक्षाओं ओौर भावनाओं का सच्चा 
प्रतीक हो सके । भा रतेन्दु ने भपने नाटकों दवारा देश का गौरव बढ़ाया ओर मातृभाषा का उत्थान 
भी किया । १ 

अतः हमारी दष्ट मे भांरतेन्द्‌ के पूवं से ही मध्यकाल को छरती हुई हिन्दी रंगमंच कौ 
एक सुदीधं परंपरा किंसी-न-किंसी रूप मे सदियों पहले से ही चली आ रही थी । भारतेन्द्‌ ने उसे 
नया रूप ओौर नया रंग दिया ।* 

नाटककार के रूप में भारतेन्दु ने प्राच्यं ओौर पाश्चात्य नाट्य-शैलियों का समन्वय किया । 
भारत कीं परतन्त्रता के कारण “भारत-दुदंशा' ओर श्रेम जोगिनी' मे सामाजिकं उत्थान ओर 
राष्टीय नव-जागरणं का संदेश बहुत मुखर है । आर्यो की संसृत भाषा पर अनुराग होने जीर 
नाटकं की गुणशालिता के कारण ही कर्पूरमंजरी' ओर "मुद्राराक्षस' का रूपान्तर प्रस्तुत किया 
तथा "नाटके' नामकं निबन्ध के द्वारा प्राचीन नाट्यशैली के प्रति गम्भीर आस्था भी प्रकट की। 
प्रायः सबं भारतीय भाषाओं के आरम्भिक रंगमंचीय सजंना के काल में संस्कृत ओर अग्रेजी 
रूपान्तरो के प्रस्तुत करने की परपरा रही है । 

भारतेन हिम्दी रंगमंच के उत्थान के लिए आजीवन सक्रिय रहे । नाटक तो लिखते हीः 
थे, उनके प्रयोग के क्रम में स्वयं भूमिका में भी प्रस्तुत होते थे । यह इतिहास-प्रसिद्ध बात है किं 
सन्‌ १८६१ मे बनारस धियेटसं के अन्तगंत शीतलाप्रसाद त्रिपाठी कृत “जानकी मंगल नामक 
नाटक मे भारतेनद्‌ ने स्वयं भूमिका कौ थी । > उनसे ही प्रेरणा पाकर उनके समकालीन देवकी- 
नन्दन चौधरी ने “सीताहरण', शिवनन्दन सहाय ने छृष्ण-सुदामा', राधाचरण गोस्वामी ने 
अमरसिंह राडौर' ओर लाला श्रीनिवासदास ने .रणधीर ्रेम-मोहिनी' की रचना की । ये लेखक 
नाट्य-प्रयोग में रुचि ही नहीं, स्वयं भाग भी लिया करते थे । प्रतापनारायण मिश्च का किसी पात्र 
की भूमिका के निर्वाह के लिए, मूँ मुडवाना प्रसिद्ध है ।* भारतेन्दु का रचनाकाल अत्यन्त 
स्वल्प था। नाटकं की तो ये रचना कर सके, पर गिरीश धोष की तरह हिन्दी-रंगमंच का निर्माण 
नहीं कर सके । "सत्य हरिश्चन्द्र का अभिनय शताधिक बार हुआ । मारतेन्दु व्यावसायिक हिन्दी 
रंगमंच के जन्मदाता ये । पर पारसी रंगमंचों के आगे वह टिक न सका । भारतेन्द्‌ के उपरान्त 
उनके अनुयायी कभी-कभी अभिनय प्रस्तुत कर उनकी उस पताका को धामे-भर रहे । द्विवेदी- 


१. हिन्दी नाटक : उदूमव श्रौर्‌ विकास, ¶० १५२, तृतीय संस्करण १६६१ । 

२. एण प्र) 1168976 15 8 [वाल तकशल्‌गपलाौ तप्र 10 € प्लात्€रणा 
{07 पाप लगाा0811168, 8100 11 15 72358178 0 16 58716 5188265 9 
0९१्‌०णाल0{ 1 ए, 2. शीलय 116 गुल8ा8166 = 1116 ताका121151 प्श 
61141018. --170181 1168176 : पा, ए. 102 (.0060प 1933) 


३. रामचन्द्र शुक्ल : हिन्दी साहित्य का इतिहास, १० ४५४। 
४. बहो, पृ० ४५४। 








४६९८ भरत ओर भारतीय नाट्यकला 


युग नाट्य~रचना ओर रंगमंच की दृष्टि से अन्धकार मौर निराशा काहीयुगथा। काश! 
भारतेनदु भी गिरीशचनद्र घोष की तरह पूरी जिन्दगी जी पाते तो हिन्दी रंगमंच का इतिहास 
जाज कुछ ओर ही होता ! 


नाटय-मंडल्यों क स्थापना 


भारतेन्द्‌ के उपरान्त हिन्दी-क्षेतर के बडे नगरों मे कई नाट्य-मंडलियों की स्थापना हई । 
रामलीला नाटक-मंडली ( १८६८) ओर हिन्दी नाट्य-समिति (१६०५ ) इलाहाबाद के द्वारा 
'सीया-स्वयंवर", महाराणा प्रताप ओर "महाभारत ूर्वाद्धं' का प्रदशंन हुमा । ठीक इसके बाद 
ही काशी में "भारतेन्दु नाट्य-मंडली' ओौर काशी नागरिक “नाट्य-मण्डली' की स्थापना १६०६ 
मं हई । ये 'नाटूय-मण्डलियां' भारतेन्द्‌ एवं अन्य नाटककारों के नाटकं का प्रदशंन करती थीं। 
हिन्दी रंगमंच के इतिहास में पंडित माधव शुक्ल कौ देन चिरस्मरणीय रहेगी । शन्होँने कलकत्त 
म "हिन्दी नाटूय-परिवार' की स्थापना कर वर्षो तक पारसी धियेटसरों की तुलना में हिन्दी रंगमंच 
को जीवन ओर गति दी । यद्यपि इन संस्थाओं दवारा प्रदशित नाटकों पर पारसी थियेटर कंपनियों 
करी रंगम॑चीय साज-सज्जा ओर विस्मयोत्पादक हृश्य-विधान का प्रभाव भी कमन था। परन्तु 
इनमे नाटकीय कौतुहल ओौर मोहक दृश्य-विधान की अपेक्षा प्राजल भाषा, काव्यात्मक गीत, 
उदात्त एवं भावृकतापूणं आदशेवाद के प्रस्तुतीकरण पर अधिक बल दिया जाता था। फलतः 
हिन्दी का यह किशोर रंगमंच उत्तरोत्तर स्कूलों, कालेजों, विश्वविद्यालयों भौर हिन्दुस्तानी क्लबों 
करी परिधि में सीमित होता गया । इसके फलस्वरूप उसमे नवीन प्रयोग तो हुए पर नाटकोंका 
सामाजिक महत्व कम हो गया । 

लगभग दो युगो तक (१६०० से १६२५ तक) पारसी एवं अव्यावसायिक नाटूय-मंडलियां 
समानान्तर रूप मे नाटकं का प्रदशंन इस विशाल क्षेत्र मे करती रहीं । इस काल के हिन्दी 
रंगमंच के महान्‌ अग्रदूतों मे आगा हस्र काष्मीरी, राधेश्याम पाठक, नारायणप्रसाद बेताब, 
तुलसीदत्त शैदा ओर हरिङृष्ण जौहर मुख्य है । राधेश्याम के "वीर अभिमन्यु › हस के “सूरदास 
ओर "सीता बनवास' आदि नाटकों को पारसी धियेटर कंपनियों ने भी अपना लिया ।२ 


प्रसाद-युग 

हिन्दी नाट्य ओर रंगमंच की इसी पृष्ठभूमि में जयशंकर प्रसाद का एकं महान्‌ सांस्कृतिक 
अग्रदूत के रूप मे अवतरण हभ । वे नाट्‌य-स्चयिता थे, नाट्य-प्रयोक्ता नहीं । उन्होने मुख्यतः 
एतिहासिक नाटकों की रचना की, जिनमें प्राचीन भारतीय गौरव, देशभक्ति ओौर प्रेम का बडा 
ही उदात्त ओौर मधुर चित्रण हुआ है । पाट्य-काव्य कीटहष्टिसेये नाटक जितने ही रसस्निग्ध है, 
अभिनेयता की हृष्टि से उतने ही जटिल ओर क्लिष्ट । इसीलिए घ्रुवस्वामिनी', स्कन्दगुप्त 
ओर "चन्द्रगुप्त" के सफल प्रदशंन कालेजों ओर विश्वविद्यालयों के समारोहो पर होते रहे है, पर 


१, ज्ञ सी० माथुर : हिन्दी डमा एण्ड यियेटर, श्ण्डियन दामा, १० २९ । 
२, भारतीय रगमंच का विकास : सक्सेना । | 
साहित्य संदेश : शरन्तःपरान्तीय नाटकांक (साहित्य संदेश) १६५५ (अगस्त) ९० १६। 











आधुनिक भारतीय रंगमंच ~ 


भाषा की अतिशय काव्यात्मकता के कारण सामान्य लोकरुचि उनमें रम नहीं पाती । इन्हीं कौ 
परम्परा में मिलिन्द ओर हरिकृष्ण प्रेमी भादि के नाटक भी रहै । भारत की प्राचीन कथा-भूमि पर 
ही रामकुमार वर्मा ने^चारुमित्रा', जगदीडचन्द्र माथुर ने "कोणाकं, श्री रामवृक्ष बेनीपुरी ने अम्ब- 
पाली' ओर नेत्रदान' पृथ्वीनाथ शर्मा ने 'उमिला' ओौर सीताराम चतुर्वंदी ने सेनापति पुष्यमित्र" 
नामक नाटकों की र्वना कर प्रसाद की परम्परा का ही पुनरुत्थान किया । इन नाटकों का अनेक 
बार विश्वविद्यालयों के सीमित प्रांगणों तथा सामाजिक संस्थाओंमे प्रद्णंन भी हू है। 
अम्बपाली का सफल प्रदशेन दिल्ली मे संगीत नाटक अकादमी द्वारा आयोजित नाट्योत्सव 
( १६५४) के अवसर पर हुआ । स्वयं मैने १६५१ में अपने निदंशन मे अम्बपाली को रामदयालु 


सिह कालेज (मुजप्फरपुर ) की भरत नाट्य-परिषद की ओर से प्रस्तुत किया था। इस महा- 


विद्यालय की उक्त परिषद्‌ के तत्वावधानमें बड़ी ध्रूमधामसे अस्थायी रगभवन की रचना कर 
हिन्दी नाटयों का प्रदशंन होता था । इधर एक विशाल भवन भौ बना है, जिसमे एक रंगभूमि 
बनी है पर अब न वरहा वे रंगशित्पी हैँ भौर न नाट्‌्य-प्रदणेन का वह्‌ उत्साह ही । इस संस्थाने 
उत्तर बिहार में नाटय-प्रदशंन की बड़ी शानदार परम्परा बनायी थी, जो अब मिटतीचलीजा 
रही है। 

प्रसाद के नाटच-रचनाकाल में ही जाँजं ब्नड़ णाँ, इन्सन, माक्सं ओर फ़रायड के क्रांति- 
कारी विचारों से प्रभावित हो आदशं-विरोधी, यथाथंवादी, व्यंग्यप्रधान, मनोविष्लेषणवादी तथा 
साम्यवादी विचारों की छाया में विभिन्न शेलियों मे लिखे लक्ष्मीनारायण मिश्च, सेठ गोविन्ददास 
ओर अश्क प्रभृति के नाटकं प्रकाश मे आये । परन्तु रंगमंच की आवश्यकताओं के प्रति वे सजग 
नहीं ह । हाँ, रामकुमार वर्मा ओर अश्क के नाटकों मे यथाथंवादिता, विचारों की गम्भीरता 
ओर प्रेम की सुकृमारता का समन्वय दहै तो रंगमंच के लिए अनुकूल प्रभाव उत्पन्न करनेकी 
क्षमता भी । 

नाट्‌य-रचना कौ यह लहर हिन्दी मे तेजी से बढ़ रही है ओर प्राचीन-नवीन कथा-भूमियों 
पर जीवन ओर जगत्‌ की समकालीन समस्याओं का सजीव प्रतिफलन इन नाटकों में हृभाहै। ये 
नाटक विषय-वस्तु ही नहीं शिल्प की हष्टि से भी नितांत नूतन क्षित्तिज का संकेत करते हैँ । इनके 
नाटकों मे नाटकीयता, जीवन की मधुरता ओौर भावों की प्राणवत्ता काबड़ाही मम॑स्पर्शी प्रस्फुटन 
हुआ है । यशपाल, विष्णु प्रभाकर, लक्ष्मीनारायण मिश्च, लक्ष्मीनारायण लाल, मोहन राकेश ओौर 
धमेवीर भारती हिन्दी की नवीन नाटचधवारा के प्रवतंकों में हँ। इनके नाटकों का अभिनय 
अब्यावसायिक नाटच-मण्डलियो द्वारा यदाकदा होता रहा है । बम्बई की थियेटर यूनिट द्वारा 
राकेश के आषाढ़ का एक दिन का सफल प्रयोग हुआ । प्रसाद से आज तक हिन्दी नाट तो 
समृद्ध हुआ है, उस पर भारतीय मौर पाश्चात्य नाटघकला का प्रभाव भी पड़ा है । इन नाटकं 
का प्रदशंन अधिकतर अव्यावसायिक नाटध-मंडलियों द्वारा ही शिक्षा-संस्थाओंमें होता रहा 
है । हिन्दी क्षेत्र में कोई व्यावसायिक नाटच-मण्डली इन नाटकों के प्रदशंन का साहस नहीं कर 
सकी है । हिन्दी नाटकों के प्रदशंन के लिए व्यावसायिक नाटच-मण्डली का अभाव हिन्दी रंगमंच 
के उत्कषे मे बाधक है । 
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पृश्वौ यियेटसं 

हिन्दी रंगमंच के इसी निराशापूणं वातावरण में आधृूनिक भरत पृथ्वीराजजी ने सन्‌ 
उन्नीस सौ चवालीस में पृथ्वी धियेटसं की स्थापना की । यद्यपि यह्‌ व्यावसायिक रंगमंच था 
परन्तु इसका आदशं था, कला ओर आदशं कौ सेवा । पथ्वीराजजी ने इसी भावना से अनुप्राणित 
हो “शकुन्तला' ( १६४६), दीवार, "दार", "पठान , "आहति", 'कलाकार' ओर “किसान का 
बम्बई एवं देश के विभिन्न नगरों में प्रदशंन किया । 

अभिज्ञानशाकुन्तल पर आधारित शकुन्तला पृथ्वी यियेटसं का प्रथम पर सफ़ल नाटक 
था) १५ नवम्बर १६४५ को करुणरस-प्रधान दीवार का उद्घाटन स्व° सरदार वल्लभभाई 
पटेल ने किया था । गह्‌ार, 'पठान' ओौर "आहति" ये तीन ही नाटक मुख्यतः भारत-विभाजन की 
समस्या से सम्बन्धित है । सितम्बर १६५१ मे कलाकार का प्रदर्शन, रायल अपिरा हाउस बम्ब 
मे हआ । पृथ्वीराजजी का सातवां नाटक "सा १६५३ म प्रस्तुत हुआ । आधुनिक भौतिकवादी 
जीवन की यथाथंता के आधार पर सामाजिक ओर आर्थिक पहलुओं का बड़ा ही मार्मिक प्रदशंन 
इसमें हआ है । पृथ्वी थियेटसं का अन्तिम नाटक “किसान' १६५६ में प्रस्तुत किया गया था । इसका 
वातावरण बड़ा ही सजीव एवं ममंस्पर्शी था । इस नाटक के द्वारा पृथ्वीरार्जजी ने देश को समाज- 
बाद की ओर आह्वान किया था। 

पृथ्वी धियेटसं के प्रदशं नो को अन्तररष्टरीय ख्याति मिली । व्यावसायिक रंगमंच होने पर 
भी इसके प्रति सारे देश मे श्रद्धा ओर प्रेम का भाव था। पुथ्वीराजजी इस युग के से हुए महान्‌ 
कलाकार है । उन्होने रंगमंच पर नए नाटच-शित्पो का भी प्रयोग किया । डांपसीन के अतिरिक्त 
अन्य पर्दो का प्रयोग नहीं करते थे । रंगमंच की साज-सज्जा एेसी सहज होती थी कि स्वाभाविक 
रीति से सारी घटनाएं उसमे अभिनीत होती थीं । नाटकं कौ भाषा मी भरत के अनुसार मृदु 
ललित ओर प्रवाहपूणं थ । स्वाभाविक पर प्रभावशाली प्रदशंन तथा देशभक्ति ओर आत्म-त्याग 
कौ उदात्त भावना ने इनके प्रदर्शनों को बड़ी ख्याति दी । परन्तु सोलह वषं की किशोरावस्थामें 
ही अन्तरराष्ट्रीय ख्याति का हिन्दी का यह एकमात्र व्यावसायिक रंगमंच १६६० मे असमय ही 
काल-कवलित हो गया । उसका प्रधान कारण है, अपने रंगभवनों का अभाव ओर महान्‌ कलाकार 
पुथ्वीराजजी की अव्यावसायिक बुद्धि । इसके बन्द हो जाने से हिन्दी रंगमंच का भविष्य गत्यवरोध 
के तट पर खडा है । उनके प्रदशंनों को मैने कई बार देखा था । उनकी रूप-सज्जा ओर अभिनय 
के नूतन शिल्पो से हिन्दी रंगमंच को बड़ी आशाएं थीं पर अब वह इतिहास की स्मृति-भर रह 
गयी दै । | = 
इस निराशापूणं वातावरण में बम्बई, दिल्ली, काशी, पटना जौर जबलपुर आदिमे नई 
नाटच संस्थाओं ने जन्म लिया है ओौर नयी शैली के रंगभवनों की रचना हुई है । ये हिन्दी नाटकं 
के अग्रजी के (मूल भी) मूल ओर संस्कृत के रूपान्तर भी प्रस्तुत कर रही हैँ । बम्बईकी थियेटर 
युनिट ने “अंधा युग' ओर "नाटक तोता-मैना' का प्रदर्शन कर बड़ा यश उपाजित किया है । दिल्ली 
नाटच संघने हाल ही मुद्राराक्षस प्रस्तुत किया है । जबलपुर के परिक्कामी रंगमंच की बड़ी 
शोहरत है । नेशनल स्कूल ओंफ डमा अभिनय की शिक्षा देने मे तल्लीन है । इसके वारा विदेशी 
नाटकों के अनूदित एवं मूल नाटकों के सफल प्रदशंन हए है । साथ में पृस्तकालय, रगशाला तथा 
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नाटच-प्रयोगशाला (वकंशोप) भी हैँ । इनसे कुछ आशा तो बंधती है कि रंगमंच का भविष्य 
महान्‌ है । परन्तु जब तक हिन्दी रंगमंच के विकास में व्यावसायिक नाटच-मण्डलियां पर्याप्त 
रुचि नहीं ठेतीं तब तक इसका भविष्य बहुत आशावान नहीं कहा जा सकता । 


दक्षिण भारतीय रगमच 
तभिल रंगमंच 


दक्षिण भारत में आधुनिक रंगमच की परम्परा न तो उतनी आधृनिकं ही हैगओौरन 
उतनी समृद्ध ही । १६बवीं सदी के अन्त तक तभिलनाड्‌ मे अभिनीत नाटकों का स्तर इतना 
नीचाथाकि भद्र परिवार के माता-पिता अपने परिवारके किसी सदस्य को नाटक देखनेकी 
स्वतन्त्रता नहीं देते थे । प्रदशेनो मे सब लोग एक साथ बैठते । श्रेणीगत कोई विभाजन न था। 
संभवतः इसलिए भी भद्र लोगो की रुचि उस ओर न थी । परन्तु अभिनय का स्तर भी बहुत ही 
निम्नश्रेणी का था । वेश-रचना तो ओर भी फएहड होती थी । राजा-रानी को छोड अन्य पात्रों 
की वेशभूषा रोजमर्या की साधारण होती थी । वणे-रचना भी एकदम घटिया ढग का होती थी । 
पात्र भी निम्नस्तर के नितान्त अशिक्षित होते थे । नाटकों की कथावस्तु प्रायः धिसी-पिटी पौरा- 
णिक होती थौ । (हरिश्चन्द्र, "रामनाटक', सावित्री-सत्यवानू्‌' ओर 'द्रौपदी-वस्त्रहुरण' आदि का 
अभिनय ही बार-बार होता था।ये तथाकथित नाटक गीत-प्रघान होते थे। संवादका कोई 
सुनिश्चित लिखित रूप नहीं था । गीतों के मध्य उन संवादो को वे पात्र अपनी इच्छासे भर देते 
थे । गीत गाते हृए हारमोनियम के सहारे उसे बार-बार दुहराया जाता था । तब तक अन्य पात्र 
नेपथ्य मे लौट जाते थे । आज से साठ वषे पूवं तक तमिल रंगमंच इसी हीन अवस्थामें था। 
न नाटक अच्छे थे, न प्रयोक्ता ओर न उनका रंगमंचीय संगठन ही । फलतः अपरिष्कृत सुचि के 
समाजमेंही उसका आदर था। 

तमिल रंगमंच के उद्धार के लिए अव्यवसायी शिक्षित नाट्य-मण्डलियां बीसवीं सदी के 
आरम्भसे ही प्रयत्नणील है । १८६० मे वेल्लारी के कृष्णमाचारी ने सरस विनोदिनी सभा'की 
स्थापना की । धीरे-धीरे शिक्षित जनों का ध्यान इधर आकर्षित हुआ । इन्होंने पी ° एस ° मुदा- 
लियर के नेतृत्व मे 'सगणविलास सभाः कौ स्थापना कौ । मुदालियर महोदय महान्‌ अभिनेता 
ओर अध्यापकरटहैँं। गत अद्धंशतक से तमिल रंगमंच के विकास को दिशा में उन्होने एेतिहासिक 
महत्त्व का प्रयत्न किया है । इसके अतिरिक्त म्यूजियम थियेटर, कन्हैया एण्ड कम्पनी तथा बाल- 
विनोद नाटक सभा जैसी संस्थां मी रंगमंच के उत्थान के लिए खुलीं । इन सभाओं द्वारा तमिल 
रंगमंच का स्तर उन्नत हृ ओर नाटकों के अभिनयने भी नया स्वरूप ओर शक्ति प्राप्त की । 
इन शौकिया नाट्य-मण्डलियों के प्रयत्न से ही व्यावसायिक नादट्‌य-कम्पनियों की असम्भ्रान्ता 
एवं अन्य त्रूटियां धीरे-धीरे दूर हो सकीं । 

परन्तु रुपहले चलचित्रं के आगमन ने अन्य भारतीय रंगमंचों की भाति तमिलकोभी 
क्षति पहंचाई । दशेकों की रुचि इन नाटको मे तो रमी ही नहीं, अभिनेता भी चलचित्रं मे चले 
गए । इससे गत्यवरोध तो उत्पन्न हभ ही, युद्धोत्तर अथंसंकट ओौर महंगी ने भिलकर तमिल 
रंगमंच को अन्धकारपूणं भविष्य की ओर ढकेल दिया । 
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स्वाधीनता के उपरान्त इधर पनः तमिल रंगमंच के उत्थान के लिए व्यावसायिक नाट्य- 
मण्डली विह्ेष रूप से प्रयत्तशील है। सम्भवतः व्यावसायिक तमिल रंगमंच दस उच्चताका 
स्पशं पहले-पहल कर सका है । शौकिया नाट्‌य-मण्डली कौ अपेक्षा इसे अधिक सफलता ओर 
ख्याति प्राप्त हृरईहै) सरकारकौओरसे भी इसे प्रोत्साहन मिल रहाहै। भय इस बात काहै 
कि तमिल रंगमंच पर फिल्मों में प्रयुक्त अनेक शिल्पो का अनुकरण किया जा रहा है । उसके 
कारण कहीं उसी कौ छायाही न बन जाय । 
तेलग्‌ रंगमंच 

तेलगर्‌ रंगमंच की परम्परा बहुत पुरानी है । पद, भजन ओर गेय काव्य कभी बहुत लोक- 
प्रिय थे। बाद मे भागवतमु ओर भमकलापयु का प्रदशंन होता था । इनमें कृष्ण-कथा, नृत्य-संगीत 
के माध्यम से प्रस्तुत की जातीथी। छाया नाट्य गौर यक्ष गान आदि भी खूब लोकप्रिय हए । 
इनकी भाषा स्थानीय होती थी । परन्तु आधुनिक तेलगू रंगमंच का जन्म उन्नीसवीं सदी के प्रथम 
चरण में हृ । 'चित्रनलीयम्‌' पहला तेलगू नाटक था जिसका प्रदशेन आन्ध्र नाटक पितामह 
लेखक-अभिनेता कृष्णमाचायं ने प्रस्तुत किया था। इन्होने लगभग तीस नाटक प्रस्तुत किए, 
जिनमे शाङ्खं धर, प्रह्लाद ओर अजामिल मूख्य हैँ । इसी के आसपास श्रीनिवास रावने भी रामराज, 
शिलादित्य ओर कालिदास काप्रदशंन वेलारी में किया। वस्तुतः वेलारी तमिल रगमचकी 
जन्मभूमि है । १८६० के बाद तो महान्‌ तेलगू अभिनेताओं के नाम से अनेक नाटक-कम्पनिर्यां भी 
खुलीं । 

इस सदी के प्रथम चरणमें ही आन्ध्र में कई उच्चकोटि के अभिनेता हुए । सन्‌ १६१९ में 
दिवाली के अवसर पर गजरादा अप्पावराव का "कन्या शुल्कम्‌! प्रस्तुत हुआ । गोविन्द राजुल्य ने 
“गिरीशम्‌ की प्रभावशाली भूमिका की थी । इसकी भूमिका में पात्रों के अभिनय की उत्तमता की 
कसौटी पच्चीसों वर्षो तक बनी रही । यही नहीं, सामाजिक नाटकं मे भी यह नाटक एक आदशं 
बना रहा । तेलगरू नाटक के इतिहास में राजमन्नार के थप्प वरीडीका बड़ा महत्व है । आन्ध्रके 
महान्‌ अभिनेता राघव (आन्ध्र नाटक पितामह कृष्णमाचायं का भतीजा) ने पृंगेल के अवसर पर 
“म्युज्जियम थियेटर' मद्रास में इसे प्रस्तुत किया । राजमन्नार अन्तरराष्ट्रीय ख्याति के नाटच-लेखक 
है । १६३०-४० के बीच मधुकृष्ण के अशोकम' चलम्‌ का “चित्रांगी' ओर शशांक कविराज का 
"शंवुक वध' ओर 'खूनी' का अभिनय हआ । परन्तु पौराणिक कथाभों को नये परिवेश में प्रस्तुत 
किया गया । स्वाधीनता के उपरान्त आन्ध्र में कई नाटक-मण्डलि्थां काम कर रही हैँ ओर एकांकी 
नाटक ओर रेडियो-रूपकों की रचना बड़ी तेजीसे हो रही दहै । आन्ध्र नाटक कला परिषद्‌, 
(१६२६) तेलगरू लिट्ल थियेटर' ओर “आन्ध्र थियेटर फेडरेशन' नामक संस्थायें नाटध-प्रदशंन 
ओर रंगमंच को लोकप्रिय बनाने की दिशा में प्रयत्नशील हैँ । फिर भी तेलगू मे अभी एेसे नाटकों 
काअभाव दहै, जिनका अभिनय पूरेदो घंटे तक हो सके 1 


कन्नड रगमच 
कन्नड का आधुनिकं रंगमंच यद्यपि विकासशील है पर उसका भविष्य अभी सुनिश्चित 





१. तेलगू दामा : के° व° गोपल स्वामी, इरिडियन द्भामा) पृष्ठं ११३ । 
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नहीं है । व्यावसायिक नाटघ-मण्डलि्यां नाटच-प्रयोग मे रुचि तो ले रही है, पर उसके लिए 
सतत्‌ प्रयत्न की आवश्यकता है । बिना व्यावसायिक नाट्य-मंडली के रंगमंच की वास्तविक 
प्रगति की कल्पना नहीं की जा सकती । दुर्भाग्य से वे कन्नड मे अब चालू नहीं ह । दत्तात्रेय नाटक 
मंडली ओर विश्वगुणादशं नाटक-मंडली ने कन्नड के रंगमंच को गति ओौर शक्ति दीहै। इस 
काल मे अंग्रेजी ओर संस्कृत नाटकों के रूपान्तर तो प्रस्तुत हुए पर कन्नड का नाटकं अभिनीत 
नहीं हो सका । चलचित्रों ने तो कन्नड रंगमंच की इस बिखरी हुई परम्परा को ओर भी ध्वस्त 
कर दिया । बड़ी कठिनाई से गधी वीरन की धथियेट्िकल कम्पनी ने पौराणिक एवं अन्य प्रकार 
के ताटकों के प्रदशनों हारा कन्नड रंगमंच को जीवित रखा है । अव्यावसायिक नाटच-मंडलियां 
भी स्थापित हई, कुच नाटकों का प्रदशेन भी किया ओर फिर बन्द भी हृदं । पिछले कुछ वर्षो मे 
कन्नड रंगमंच का उत्थान ओौर पतन होता रहा है । आधुनिक कन्नड रंगमंच के निर्माणमें 
स्व° टी° बी° कंलाशम्‌, श्रीनारायण राव ओर श्नीरंग के नाम अविस्मरणीय ररहेगे । तोलुगत्ति 
ओर होमरूलु द्वारा कैलाशम्‌ ने अभिनय की नई परम्पराओं का सृजन किया है। नारायण 
राव रचित स्त्रीधरमं-रहस्य सम्भवतः पहला आधुनिक मौलिक नाटक था । इन दोनों नाटककारों 
ने कन्नड रंगमंच के लिए ही नाटकों की रचना कौ थी । 


मलख्यालम का रगमच 


नाटचकला के सभी देशी रूपों मे कथकली' केरल के लोक-जीवन की आकांक्षा ओर 
भावनाओं का सर्वश्रेष्ठ प्रतिनिधि है । कत्थकली की कला जितनी सूक्ष्म ओर जटिल है उतनी ही 
विशुद्ध भी । वेष भौर मूखौटों की रचना, काव्य की कोमलता, गीत-वाद्य-नृत्य का योग भौर 
आंगिक भावभंगिमाएे-- सब मिलकर 'कत्थकली' को पूणता प्रदान करती है । इसमें परम्परागत 
पौराणिक एवं लौकिक कथावस्तुओं का ग्रन्थन भावभूमि के रूपमे होता है । केरल मे प्रचलित यह्‌ 
नाटच-नत्य प्राचीन भारतीय रंगमंच का अत्यन्त उदात्त रूप शेष रह गया है । अभिनेता अपने 
अभिनय की कुशलता से संधिम भौर वेष्टिम आदि आहायं साधनों के बिना ही दशंकों को पृथ्वी 
से स्वर्गं तक ले जाता है ओर श्युंगार, वीर, करुण ओर रौद्र आदि रसो की लहरों मे लीन कर 
देता है । कलत्थकली के साथ ही केरलमें प्राचीन काल से ही संस्कृत नाटक अभिनीत होते थे । वर्षों 
तक तो संस्कृत के मलयालम्‌ रूपान्तर अभिनीत होते रहे है । 

मलयालम्‌ के नाटक पाश्चात्य नाटच-शैली के प्रभाव में लिखे जा रहे ह । रंगमंचके 
माध्यम से सामाजिक समस्याओं के समाधान की खोज की गई है । परन्तु अनुकरण की लहर में 
भी कन्निकर एम० पद्मनाभ पिल्लई ओर एमंकुमार पिल्लई ने उससे ऊपर उठकर अपने नाटकं 
दारा मूल मानवीय संवेदनाओं को अभिव्यक्ति प्रदान की है । सामाजिक समस्याओं का प्स्तुती- 
करण इनके नाटच प्रयोगो में बडा ही ममंस्पर्णी हभ है । केरलमें भी स्थायी रगम॑च को रचना 
का प्रयास हो रहा है । 'कलानिलयम्‌' नामक नाटच -संस्था अस्थायी नाटक भवन मे कई महत््वपूणं 
रंगमंचीय नाटकों को प्रस्तुत कर चुकी है । कुरक्षत्र, देवदासी तथा नू रजहां के प्रदशंनो ने इस 
संस्था को बडा गौरव प्रदान किया है । इसके मंच-विधान में बिजली की सहायता से करई आकषक 


फिल्मी शिल्पविधियों का भी प्रयोग किया गया है ।* 


१. कल्पना, मरे, ,६३, ¶० १६ । 
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५०४ भरत आौर भारतीय नाद्यकलां 


भरतनाट्‌यम्‌ 


दक्षिण भारत के आधुनिक रंगमंच की कथा "भरतनादट्यम्‌' कौ चर्चा के विना अधूरी 
ही रह जाती है । भरतनाट्यम्‌ की भारतीय परम्परा अभी भी दक्षिणमें अक्षुण्णहै। पर वह्‌ 
मन्दिर के आश्रय के कारण सम्भव हो सका। भरतनाट्म्‌ के आचाय अभी है । परन्तु उसे 
पूरी निष्ठा से प्रस्तुत करने वाली देवदासियों कौ परम्परा लुप्त हो चुकी है। फलतः आज इस 
नृत्य का व्यावसायिक दायित्व मन्दिरो के मण्डपम्‌ से हटकर तथाकथित कला-प्रेमीजनों के मंच 
तक ओ गया है + 'भरतनाट्यम्‌' की परस्परा को ईश्वराराधन तथा साम्प्रदायिक पूजासे 
णाश्वत प्रेरणा मिलती रही है । वह मात्र अंगो का संचालन नहीं, उसमें हदय की निश्छल भक्ति 
ओर दृढ अनुराग की अभिव्यंजना होती है । ° परन्तु भरतनाद्यम्‌ का आधृनिकंप्रद्श॑न देव मन्दिरों 
से हटने पर तो केवल यशाभिलाषी प्रदशेन मात्र रह गया ह । उसके मूल मे बसी आत्मनिष्ठा 
लृप्त होती जा रही है । कई सदियों ते पोषित यह नाट्य हमारे सांस्कृतिक संरक्षण का उत्कृष्ट 
कलात्मकं माध्यमं रहा है 1 वह शास्त्रीय ओौर साम्प्रदायिक परम्पराभों पर जीवित है। यदि 
हम उन्हें खो बैठे तो भारतीय नरेय जीवन की उन गरिमाओं को अभिव्यक्ति न दे सकेगा, जिनके 
कारण भारतीयता आज भी जीवित है । नाटच ओर नत्य-ब्ेमियों के समक्ष आज यह प्रश्न हैकि 
क्या यह भारतीय नृत्य-शास्त्र की परम्पराओं कौ उपेक्षा कर वास्तव म जीवित रह सकेगा ए या 
पुनः देवालय की छाया मे ही यह्‌ अपने प्रकृत रूप मे पनपेगा ? पनप सकेगा ! 


राष्टीय रंगमंच कौ कल्पना 


पिछले पृष्ठो मे हमने भारत के विभिन्न प्रदेशों के आधुनिक रंगमंचो कौ परम्परा, स्वरूप 
ओर अवस्था का विहंगम अवलोकन किया है । उससे करई महत्वपूणं तथ्य हमारे समक्ष प्रस्तुत 
होति हैँ । यद्यपि विभिन्न रंगमंच कौ प्रगतितो हो रही है, परन्तु १६३०-३२ से पूवं मराठी, 
बंगला एवं अन्य कृ रंगमंच की जो लोकप्रियता थी, वह्‌ अब इतिहास की बात होती जा रही 
है । व्यावसायिक नाट्-मण्डलियां चलचित्रके प्रभावके कारण प्रायः बन्द हो चुकी है, अव्याव- 
साथिकं नाटच-मण्डलिर्यां यदा-कदा साहित्यिक नाटकं का प्रदशेन करती है । केवल बंगाल मे यह 
परम्परा अभी जीवित है। आधुनिक रंगमंच पर पाश्चात्य नाद्य-पद्तियो का प्रभाव बहुत 
अधिक है । स्वदेशी नाट्य-परम्परार्ये उपेक्षा के कारण उच्छिन्न होती जा रही हैँ । नाट्य-प्रदशेन 
प्रायः अव्यावसायिक नाट्य-मण्डलियो के माध्यम से थोड़ा-बहुत पनप रहा है । स्वाधीनता के बाद 
सभी प्रदेशों मे रंगमंच के पुनरुत्थान की लहर उटी है । विभिन्न प्रदेशो मे रंगमंचों के विविध 
स्वरूपो, शैलियों भौर परम्पराओं का समन्वय कर राष्टरीय रंगमंच की स्थापना देश की एकं 
महान्‌ आवश्यकता है । यह बात प्रमाणित होचुकीटै कि प्राचीन भारतमें पूण॑तया समृद्ध ओौर 
स्वतंत्र रंगमंच था ओर उनमें पूणं निष्ठा के साथ सदियों तक नाट्य-प्रयोग होते रहे हैँ । संगीत- 
शाला, चित्रशालाये, राजमहल के भव्य प्रांगण ओौर मन्दिरों के विशाल “मण्डपम्‌ सदा कुशल 
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नतंकियों ओौर शिक्षित अभिनेत्रियों के नृपरो से रुनज्लुन ओर मधुर कंठ से गूंजते रहे हैँ । यवनिका 
शब्द के कारण भारतीय नाट्य पर ग्रीक-प्रभावका जो भ्रमजाल वर्षो तक फला रहा, वहु अब 
छिन्न-भिन्न हो चुका है । १ तब नाट्य, नृत्य ओर संगीत की विविध शिक्षा पाने पर ही अधिकारी 
पात्र उनका प्रयोग करते थे । प्रयोक्ताओं के अतिरिक्त रंगशिल्पियों का विशाल संगठन था, जो 
नाट्य का प्रयोग व्यवसायकेरूपमें करते थे। सहृदय प्रक्षक उसमें रस लेते, ओर प्राश्निक 
उसकी सिद्धि एवं दोषों का परीक्षण करते थे । उनके द्वारा प्रशंसित होने परही राजा पात्रको 
पुरस्कृत करते थे 3 रंगमंच की टेसी विकसित, पृष्ट ओर सुदीघं परम्परा होने पर भी आज 
भारतीय रंगमंच अधिकाधिक पाश्चात्य रंगम॑चका ही मुंह जोह रहाहै, यह हमारी घोर 
सांस्कृतिक दासता काही परिणामहै । 

भारतीय नाट्य-परम्परा विरोधो ओर संघर्षोके बीच भी जीवित रहीहै। भारतीय 
इतिहास इसका साक्षी है कि मध्ययुग मे तुर्को के आक्रमण के उपरान्त भी संगीत-प्रधान नाटक, 
यात्रा, रामलीला, कृष्णलीला, रासलीला, ललित, भागवतम्‌ ओर भवाई की स्वदेशी नाट्य- 
परम्परायें उन्नीसवीं सदी के अन्त तक वतंमान रही ्है। उनमें भारतीय जन-जीवन की प्रतिभा 
ओर चेतना सदियों से फूलती-फलती रही है । 

हमारी नादटूय-परम्परा एेसी समृद्ध रही है कि पाश्चात्य नादट्‌य-परम्पराओं से प्रभावित 
होने पर भी हम उन परम्पराओं के विधिवत्‌ ज्ञान ओर प्रयोग हारा वतमान रंगमंच का नया 
रूप खड़ा कर सकते हैँ । पाश्चात्य नार्‌य-पद्धतियों को नितान्त अस्वीकार करने की स्थितिमे भी 
हम नहीं हँ । हमारा आधुनिक रंगमंच उसी पद्धति पर पिछले एक शतक से विकसित होता रहा 
है । अतः इसको आवश्यकता है कि विदेशी गौर स्वदेशी नाट्‌य-कलाभओं का उचित सामंजस्य कर 
उसे नया स्वरूप दें ।* इसके लिए आवश्यक है किं प्राच्य ओर पाश्चात्य नाट्‌ूय-पद्धतियों के 
शास्त्रीय एवं तुलनात्मक अध्ययन के लिए राष्ट्रीय स्तर के नाट्‌य-विश्वविद्यालय स्थापित हों, जहां 
सिद्धान्त ओर प्रयोग-पक्षो के ज्ञाता कुशल आचाय, नाट्यकार अभिनेता ओर रग-शित्पी इन 
विषयों का समुचित अनुसन्धान करं । 

नाट्यशास्त्र एवं विष्णुधमत्तिरपुराण मे आहायं अभिनय के अन्तगंत व्याजिम, पुस्त 
चेष्टिम नेपथ्यज विधियो के साथ पाश्चात्य नाट्य-पद्धति की प्रकाश-संयोजना, रगमंचीय रूप- 
सज्जा ओर नाट्य-प्रयोग की नवीनतम तकनीकी विधियोंकी समुचित शिक्षा दी जाय, यह 
आवश्यक है । 


१. 1{ 15 70 811 वर्ताा111{6्त ल्ल {08६ [ता तध781112. 186 3 17166लातधला॥ 
0718210 816 01066 11§ 0) (नाऽ€ र ध€४्लणुालो( 11710 एलाा& 2६6 
{60 0४ (7 0 81४ 0 69187160 प्§ [पी प्रला८६. 
--86112811 6181718 210 5{82€--?. ©. ऽ, [70121 07817138, 7. 39. 
२. ना० शा० ३५।२०-३६ का० मा०। 
३. वही २७३७, ४३, ५१-६१, ६४-६६ का० मा० । 
४. रंगमेच की दृष्टि से भी भारतीय नाटक को परिचम से बहुत-कु सीखना है । परन्तु इसका यह श्रं 
नही कि हम श्रपनी पूवेवतीं भौर प्राचीन प्रम्परारश्रों को बेकार मानकर किनारे रख दे । 
-- श्राधुनिक साहित्य : नन्ददुलारे वाजपेयी, १५८३ २७० । 
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५०६ भरत ओर भारतीय नाट्‌यकला 


रंगम॑चीय नाटकों के प्रदशेन के साथ-साथ भासि, कालिदास, शूद्रक, हषं, रवीन्द्र, प्रसाद 
ओर मामा वरेरकर-जैसे महान्‌ नाटककारो के मूल एवं रूपान्तरं को रंगमंच पर प्रस्तुत किया 
जाय, जिससे समस्त भारत में इनके महान्‌ नाटकों द्वारा भारत कौ सांस्कृतिक ओर भावात्मक 
एकता का बोध हो सके । 

राष्टीय रंगमंच के निर्माण मे बालगंधवं, अहीन्द्रनाथ चौधरी ओर पृथ्वी राज कपूर जसे 
सधे हए अभिनेताओं एवं नाटच-नृत्य एवं संगीत के यशस्वी उन्नायको--उदयशंकर, रामगोपाल, 
साराभाई अल्काजी ओर ओंकारनाथ ठाकुर आदि के सहयोग से राष्टरीय रंगमंच की रचना होनी 
चाहिये । एेसे रंगमंच भारत के प्रमुख नगसे मे हो, जिनमें आधुनिक रंगमंच की नवीनतम 
सुविधाएं उपलब्ध हो । भारतीय रंगमंच के हास काएक यह भी कारण है कि उनके पास अपने 
रंगभवन नहीं है । रंगभवन होने पर ही नियमित नाटच-प्रद्शन की संभावनां बढ़ सकती है । 
यद्यपि चल-चित्रों का-सा आकषण नाटच-प्रदशनों में उत्पन्न नहीं किया जा सकता, परन्तु नाट च 
प्रद्णन मे सजीव साक्षातुकरण होने के कारण दशक ओर प्रयोक्ता मे आत्मीयता के सम्बन्ध का 
स्वं अधिक सजीव होता है । यदि उपयुक्त रीति से नाटच-प्रद्शन की व्यवस्थाहो, तोवे अभी 
भी लोकप्रिय हो सक्ते हैँ । विदेशों मे चलचित्रं के रहने पर भौ नाटकों एवं गीति-नाटचों की 
लोकप्रियता घटी नहीं है । 

वस्तुतः इसके लिए विशाल प्रबन्ध ओर आथिकं सुविधा की आवश्यकता है। सरकार 
भरपूर आधथिक सहायता देकर कशल रंग शिह्पियो, जभिनेताओं ओर निरदेशकों का संगठन करे, 
उन्हे समुचित वेतन दे तथा पूरी शिक्षा, अभ्यास एवं सब साधनो से संपन्न कर नाटच-प्रदणेन 
प्रस्तुत किया जाय । तब हमारे रंगमंचों मे नव-जीवन का संचार हो सकता है । पूरस्कार-वितरण 
ओर सेभिनारों के आयोजन मात्र से रंगमंच का हासं शायद ही रके । 

पराचीन रंगमंचों पर स्त्रियाँ पुरुषों के समान ही निद्न्ध भाव से नाटच-नृत्य एवं संगीत 
व्रयोगं मे भाग लेती थीं । तर्को के आक्रमण के बाद वहं परम्परा लुप्त हो चुकी थी । आधुनिक 
शिक्षा के सुप्रभावसे अब भारतीय र्गमंच पर स्त्रिया भी प्रस्तुत हो रही है, परन्तु अभीभी 
अधिकतर स्त्री-पात्रो के लिए पुरुष-पात्र ही भूमिकां निमाते है । इस दिशा मेँ प्रयत्न की आवश्य- 
कताटै कि रंगमंच का वातावरण इतना सुसंस्कृत, शिष्ट ओर पवित्र हो कि कलानुरागिनी स्त्रियां 
अपना सहयोग प्रस्तुत कर रंगमच को श्री-समृद्ध करं । स्त्री-पात्रो द्वारा रंगमंच के पात्रों के चरित्र 
अधिक यथार्थं ओर शोभा-सम्‌दढ होगे । भारतीय चल-चित्रों पर बढ़ते हए पाश्चात्य प्रभाव के 
कारण प्राचीन भारतीय सामाजिक मर्यादाओ ओर पारस्परिक पारिवारिक शिष्टताओं की सीमा 
टूट रही है । चुम्बन मौर आलिगन के कुरुचिपूणं यूरोपीय दश्य-विधान की परम्परा भारतीय 
चलचित्रं पर भी छाती जा रही है। इस कृप्रमाव ते भारतीय रंगमंच की रक्षा होनी चाहिये । 
भारतीयता की अपनी मर्यादा है । उसकी सीमां को तोडकर ही हमारा रंगमंच विकसित नहीं 
हो सकता । कालिदास के दुष्यन्त एवं शकुन्तला अनुराग से आप्लावित होने पर भी एेसा कोई 
कुःरुचिपूणं व्यवहार नही प्रस्तुत करते, जो सामाजिक टष्टिसेहियहो 1 


१, मुखमंसविवतिपद्मला्याः मुखभुन्नमितं न चुम्बितं तु-श्रमिक्ञानशङुन्तल, ° ३।२३ । 








आधुनिक भारतीय रंगमंच ५०७ 


रंगमंच निमणि की भ्राचीन भारतीय पद्धति बहुत पुष्ट थी, वह भरत के नाटचयशास्व से 
स्पष्ट है, परन्तु उस शेली मे निमिते रंगभवन अब एक भी शेष नहीं है । अतः भरत-निदिष्ट 
निर्माणशैली का यथावत्‌ प्रयोग न संभव है ओौर न उपयोगी है । परन्तु आधुनिक रगभवनो की 
निर्माण-शली के परिवेश में प्राचीन रंगमंच की रचना होनी चाहिये । रंगमंच पर पदं, द्वार ओर 
मत्तवारिणियों का प्रयोग सौन्दयं, उपयोगिता भौर प्रभाव-वुद्धिकी दृष्टि से करना उचित है । 
गीत, नृत्य ओर अभिनय की भाव-भंगिमाओं के प्रदशंन में प्राचीन शैली को यथोचित स्थान देना 
उचित ही है । पाश्चात्य-पद्धति के संगीत, लय ओर संवादो के स्थान पर भारतीय गीत एवं लय 
के भावानुरूप प्रयोग होने पर वे प्रकृत एवं प्रभाववद्धंकं हो सकते हँ । 

राष्टीय रंगमंचों पर नाटथ-प्रयोग प्रस्तुत करते हुए भारतीय रस-हष्टि को उपेक्षा 
नहीं की जा सकती है । सहृदय दशंकों के समक्ष यदि पात्रों का वेष-केश एवं वणं-विन्यास भारतीय 
जीवन एवं परम्परा के अनुरूप हों तथा संगीत, नृत्य एवं आंगिक भावभंगिमाएं शास्त्र एवं 
लोकानुसारी हों, अर्थात्‌ समस्त नाट -प्रयोग भारतीय जनजीवन की आकांक्षाओं ओर आदर्शो 
के अनुरूप हो तब भारतीय नाट के उदेश्य-रस का आनन्दोल्लासपूणं उदात्त वातावरण का सृजन 
स्वाभाविक है। 

यह प्रसन्नता की बात है कि स्वतंत्रता के बाद राष्टरीय रंगमंच के निर्माण की आवश्यकता 
बडी तेजी से अनुभव कजा रही है। भारत सरकारने संगीत नाटक अकादमी कौ स्थापना की 
है । उसके तत्वावधान मेँ !डामा स्क्ल' का संचालन हो रहा है । पृथ्वी थियेटसं कौ अकाल मृत्यु 
के उपरान्त थियेटर यूनिट ने कुछ सफल नाटच-प्रयोग प्रस्तृत कयि हँ, पर उसके पास रंगभवन 
नहीं है । जबलपुर का परिक्रामी रंगमंच भव्यतो है पर उसके लिए कुशल निदंशक ओर रग- 
शिल्पियों की आवश्यकता है । अन्य प्रदेशों में भी रंगमंच के उन्नयन की दिशा में कुछ प्रगति हो 
रही है । 

यह आज आवश्यक है किं हम बिखडी हुई शक्तियो को एकत्र कर राष्ट्रीय रंगमंच निर्माण 
का अधूरा स्वप्न पूरा करे, जिसमे सभी भारतीय भाषाओं के प्राचीन ओौर नवीन श्रेष्ठ नाटक, 
गीति-नाटच ओर लोक-नाटचों का सफल अभिनय हो । अपने देश के कलाकारों ने विदेशोमेभी 
नाट्य-नृत्य ओौर संगीत का प्रदशेन प्रस्तृत कर देश का गौरव बढ़ाया है । रूसी भाषामें रामलीला 
वहा बहुत लोकप्रिय सिद्ध हुई है । श्रीमती साराभाई द्वारा अमेरिका में प्रस्तुत भासत वासवदत्ता 
का भारतीय वेशभूषा के साथ अंग्रेजी रूपान्तर उस देश में चर्चा का विषय रहा है । नाटच-नृत्य 
ओर संगीत की हमारी देशी परम्पराएं बहुत उन्नत रही है, इसलिए आधुनिक नाटच.-नृत्य का 
प्रयोग करते हृए अपेक्षित अन्‌कूल पाश्चात्य प्रभाव ग्रहण करके भी उसके स्वत्व को सुरक्षा 
आवश्यक है । पौधा कितनी भी हवा ओर रोशनी बाहरसे क्यो न ले,पर यदि उसकी जडं अपनी 
धरती मे समाई नहीं ह तो उसके स्वस्थ विकास की क्या संभावना हो सकती है ! आधुनिक 
भारतीय नाटच ‹स्व' की धरती पर ही पनपकर आत्म-संवद्धेन कर सकता है, तमी सच्चे राष्ट्रीय 
रंगमंच की स्थापना हो सकती है । राष्टरीय रंगमंच की स्थापना केवल विशाल भवनों के निर्माण 
से संभव नहीं है, उसमें परम्परागत राष्टरीय चेतना की प्रतिष्ठा करने भौर भादर्शो के, उद्बोधन 
से उसकी स्थापना संभव है । नाटकं के लिए महारस, महाभोग,. उदात्त वचनान्वित, लोक का 





#। 


५०८ भरत ओर भारतीय नाट्यकलां 


सुख-दुःखात्मक स्वभाव, लोकभाषामों का प्रयोग, मृदु-ललित पदों को जन-सुख बोध्यता, नाना 
शिल्पो, कला ओर विधाओं के योग से नाटय को पूणेता का ` भरत-निदिष्ट आदशं राष्ट्रीय 
स्गभंच के निर्माण मे हमारा दिशा-निर्देश कर सकते है । एेसा ही रंगमंच भारतीय जीवन का 
सच्चा प्रतिफलन होमा । " 


१, महारसं महाभोग्यं उदात्त वचनाचितम्‌ । 

महापुरुष संचारं साध्वाचार जनप्रियम्‌ । 

सुश्लिष्ट संधि योगं सुप्रयोगं सुखाश्रयम्‌ । 

मृदुशब्दाभिधानंत॒ कविः कुयौतु नाटकम्‌ । 

न तज्गानं तज्छिल्यं नसा विधान सा कला। 

न तत्कर्म न योगो सौ नारके यत्‌ न दृश्यते ।। 
-ना० शा० १६।११६-१२०, १२२ (का० मा०) 
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० 9 गगणं 


उपसहार 


भरत-प्रणीत नाट्यशास्त्र विश्व का एकमात्र प्राचीनतम ग्रन्थ है, जिसमें नाट्यकला के 
एतिहासिक, रचनात्मक, अभिनयात्मक ओर रसात्मक पक्षों का समष्टिरूप से इतना विशद 
एवं वैविध्यपू्णं विचार किया गया है । प्राचीन युग के पाश्चात्य विद्वानों ने भी नाटूयकला के 
सम्बन्ध मे विचार किया है, पर वह मुख्यतः एकांगी है । अरस्तू के काव्यशास्त् मे नाट्यकी 
अनुकरणात्मकता ओौर दुःखात्मकता पर विशेष बल दिया गया है। इसकी रचना तो ईस्वी पूवं 
मं हई पर गूरोप मे उसे प्रामाणिकता मिली पन्दरहवीं सदी के आसपास ही। भरत कानाट्य- 
शास्त्र कालिदास-काल तक ( चौथी सदी ) अत्यन्त प्रामाणिक एवं पवित्र नाट्यवेद के रूप में भारतीय 
समाज में प्रतिष्ठा पा चुका था । संभव है अश्वघोष ओर भासक प्रारर्मिक नाटकों को रचना 
भी नाट्यशास्त्र से प्रभावित हो । तीसरी सदी के बादकेतो सभी लक्ष्य (नाट्य ) ओर लक्षण 
ग्रन्थकारो ने इस महान्‌ ग्रन्थ के आलोक मेँ अपनी कृतियों का सृजन किया है । 

भरत द्वारा नाट्यशास्त्र का संकलन उस प्राचीन युग में हुआ, जब इस भारतभूमि पर आयं 
अर आयेततर जातियों की सम्यताओं का महामिलन हो रहा था । आर्यो की साहित्यिक कमेण्यता 
अपने उत्कषं पर थी । इस सावंर्वाणिक पंचम नाट्यवेद' की रचना के सदियों पूवं ही आयं वाङ्मय 
की विशाल गंगा अनेक धाराओं में प्रवाहित हो रही थी । वह्‌ वेद, ब्राह्मण, उपनिषद्‌, धमे, काम- 
तंच, अरथ॑तंतर, व्याकरणशास्त्र, छन्द-शास्तर, वीर-काव्य गीत-नृत्य एवं रसशास्त्र की परम्पराओं 
के रूप मे लोकजीवन को अनुप्राणित कर रही थी, इस दृष्टि से भारतीय साहित्य-समृद्धि का वह 
अपूवं युग था । सदियों पूवं से प्रवहमान जातीय जीवन कौ सामाजिक ओर सांस्कृतिक चेतना 
की अभिव्यक्तिके माध्यमकेरूपमे भरतने सवंलोकानुरंजनी नाट्‌यकला को व्यवस्थित रूप 
दिया । हमारे जातीय जीवन में जो कुछ सुन्दर, भव्य, उदात्त ओौरं श्रेष्ठ था, उसकी अभिव्यक्ति 
का प्रशस्त माध्यम यह कला हुई । 

भरत कां 'नाट्यशास्व' ललित कलाओं का विश्वकोष है । भरत ने इसमें नाट्य-कला 
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के साथ उसकी अन्य उपरंजक काव्यकला, संगीतकला ओर नृत्यकलाओं के शास्त्रीय एवं 
व्यावहारिक रूपों का भी समावेश किया । भारत के सांस्कृतिक इतिहास मे भरत का व्यक्तित्व 
विलक्षण है । इनकी चिन्ताधारा ने सदियों तक नाट्य, नृत्य, संगीत, काव्य ओौर मूतिकला को 
प्रेरित क्रिया है। नत्य की कल्पित मुद्रायें ओर भावभंगिमाओं की अनुकृतिं दक्षिण भारत के 
मंदिरों पर आज भी अंकित रह । भरत ने भारत की समस्त कलाचेतना को अपनी नव-नवोन्मेष- 
शालिनी कल्पना से सदियों तक अनुप्राणित ओौर अनुरंजित किया । “भरतनाद्यम्‌' ओर 
“कत्थकली' की मृद्राओं एवं भाव-समृद्ध साधनामें भरत द्वारा कल्पित कला की मधुर क्ञकार 
आज भी सुनाई देती है । अतः भारतीय कला का इतिहास भरत की सतत प्रवहमान विकासशील 
चिन्ताधारा का ही इतिवृत्त है । भरत ने सदियों तक इन कलाओं के प्रेरणा-स्रोत के रूप मे वीर- 
काव्य रचयिता वाल्मीकिं ओर व्यास की तरह एतिहासिक महत्व का कायं संपन्न किया । 

नाट्य के उद्‌भव ओर विकास की दुष्टिसे नाट्यशास्त्र में सुनियोजित कथा बहुत महत्व 
कीदहै। भरत की यह मूल मान्यता कि ऋण्वेद से संवाद, यजुर्वेद से अभिनय, सामवेद से गीत 
ओर अथववेद से रस तत्त्व लेकर नाट्य का सृजन हुआ; नाट्य को भी वेद कौ-सी पवित्रता देने के 
लिए भरत-कत्पित एक काल्पनिक सिद्धान्त मात्र नहीं है । वस्तुतः वेदों मे नाट्यतच्व आंशिक रूप 
से वतंमान है । भरत की यह मान्यता कीथ प्रभृति पाश्चात्य विद्वानों को भी स्वीकायं है । 

नाट्यशास्त्र मेँ संगृहीत नाट्‌योत्पत्ति की कथा का एतिहासिक दृष्टि से कहीं अधिक 
महततव है । प्राक्‌-एेतिहासिक काल में देवो एवं दानवो की संघषे-कथाओं से हमारा प्राचीन साहित्य 
ओतप्रोत है । नाट्योत्पत्ति का इतिहास उन दोनों जातियों के रक्तपात से सना है । कितने भरतो 
(नाट्यप्रयोक्ताओं ) के बलिदान ओौर अभिशापकी ज्वाला में जलने के बाद नाट्य का सृजन 
ओौर प्रयोग हो सका । इसका साक्षी नाट्यशास्त्र है । नाटक' देवताओं की विजय या दानवो कौ 
पराजय-कथाओ का ही अनुकीतंन' नहीं है, अपितु उन दोनों का "शुभाशुभ विकल्पकः तथा तीनों 
लोकों का “भावानुकीतंन' रूप है । देव-दानवों के अतिरिक्त गंधवं यक्ष, राक्षस, नाग आदि विभिन्न 
जातियों एवं अन्य प्राकृतिक देवतात्माओं के सहयोग से नाट्य-प्रयोग संभव हुआ । इससे यह्‌ 
स्पष्ट रूप से सूचित होता है कि नादट्‌योत्पत्ति के क्रम में भारत मे बसने वाली तत्कालीन सब 
जातियों का सहयोग प्राप्त किया गया । 

भरत-कल्पित साव वणिक नाट्य (क्रीडनीयक दृश्य ओौर श्रव्य } सृष्टि-चक्र का प्रतीक 
है । विश्व की सृष्टि, स्थिति ओर प्रलय के प्रतीक हिन्दुओं की श्रिमूति ब्रह्मा, विष्णु अौर शिव 
ने समन्वित भाव से नाट्यकला को विभिन्न अंगों से परिपुष्ट किया । प्रत्यभिज्ञावादी दाशंनिकों 
के अनुसार जीवात्मा विश्व को स्व" मानकर आनन्दानुभव करता है, यद्यपि वह्‌ तो प्रकृति की 
सृष्टि है । भव्य रंगमंडप पर मनोदशा के अनुरूप उचित वेषभ्रूषा, भावसमृद्ध अभिनय.तथा गीत- 
वाद्य आदि अन्य उपरंजक कलाओं के समन्वित प्रयोग से जीवात्मा (प्रक्षक) आत्मदशेन रूप 
सौन्दर्यानुभव करता है । पात्र दवारा प्रयुक्त वह नाट्‌य-सृष्टि उसकी नहीं कवि की है । पर प्रयोग- 
काल के विलक्षण वातावरण के कारण अपना मान ही वह्‌ आनन्दित होता है । अतः भरत द्वारा 
कल्पित नाट्य-प्रयोग सृष्टि-चक्र की आनन्दधारा का ही प्रतीक है । शैव मतके प्रत्यभिज्ञादशंन 
म चौबीस सांख्य ओर बारह शंव के मूल तत्त्व कुल मिलाकर छत्तीस तत्त्व हँ ओौर नाट्यशास्त्र में 
भी छत्तीस अध्याय ही हँ यह्‌ एक विलक्षण संयोग ह । 
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नाट्य-शास्व्र के अन्तिम अध्याय मे संगृहीत नाट्यावतरण की कथा भौर मी महत्वपूणं 
है । नहुष की प्रेरणा से मरतःपत्रो दवारा नाटयगप्रयोग को स्वगं से धरती पर लाने की बात सत्य हो 
या नहीं पर भरतो के सामाजिक तिरस्कार के लक्षय होने की बात सत्य है । यही कारण है कि 
पातंजल महाभाष्य ने नाटचविद्या के व्याख्याता को "आख्याता नहीं माना है । यद्यपि उससे 
पूवं नट-सूत्रो की गणना वैदिक चरणों म भी होती थी । नाटच-शास्त् में प्रस्तुत नट-अभिशाप 
की कथा उस युग की नटमंडलियों के प्रति आचार-व्यवहार की विशुद्धता के कठोर पक्षपाती 
नैतिकतावादी एक विशिष्ट वं की हीन मनोभावना का सच्चा प्रतिफलन है । परन्तु मरत की 
हृष्टि मे नाटच-प्रयोक्ताओं का स्थान सदा ही मर्यादापूणं रहा है, उनका सूत्रधार नाना शित्प- 
विलक्षणः गौर नाटच-प्रयोग-कुशल तो है ही, वह "राजवंश प्रसूतिमान्‌' भी है । परवर्ती काल में 
भी भवभूति ओर वाणभदटर जैसे विशिष्ट कवियों की मित्रमंडली मेँ नाटच-प्रयोक्ताओं के उल्लेख 
से उनकी सामाजिक प्रतिष्ठा का भी समथंन होता है। 

नाटच-सम्बन्धी भरत का गहन चिन्तन मौलिक, किसी भी देश के नाटचप्रयोग के लिए 
प्रेरणा का स्रोत हो सकता है । उनके सावभौम नाटचय-सिद्धान्त में वेद, इतिहास, आख्यान ओर 
विभिन्न लोक-परम्पराभों का अन्तर्भाव किया गयाहै। वेद की तुलना मेँ लौकिक परम्परा 
नाटय मेँ प्रामाणिक मानी गई है । भरत की दृष्टि में नाटच-संबंधी मान्यताओं का आधार लोक- 
जीवन है (लोक-सिद्धं भवेत्‌ सिद्धं नाटचं लोकात्मकं तु इदम्‌) । इसमे लोक-जीवन से संबधित 
सुखदुःखात्मक, "नाना भावोपसंपन्न' लोकवृत्त का अनुकरण (पुनरुद्‌भावन्‌ ) होता दै । कोई एेसा 
शास्त्र, कोई एसा शिल्प, कोई एेसी विद्या ओौर कोई एेसी कला नहीं है, जिसका नाटच में प्रयोग 
नहीं किया जाता है । तीनों लोकों का भावानुकीतेन रूप होने से नाट्य से धमं, काम, उत्साह, 
ज्ञान, विद्रत्ता ओर मन को विश्रान्ति भी प्राप्त होती है- 

भरत-निदिष्ट नाट्यकला का रचनात्मक रूप भी कम महतत्वपूणं नहीं है । इसका प्रत्यक्ष 
संबंध नाट्य-रचयिता कवि से है । पाश्चात्य नाद्यकला मे भी कमी रचयिता कविका बड़ा 
महत्त्व था, पर अव निर्देशक ने भी वह महत्वपूणं स्थान ग्रहण कर लिया है। सूपर्कोंके दसों 
(नाटिका लेकर ग्यारह) भेदो की व्याख्या जितनी विशद है उतनी ही गहन एवं गवेषणापू्णं भी । 
प्रत्येक रूपक का आदशं भिन्न है ओर उस युग की सामाजिक जीवनधाराके विभिन्नरूपोंका 
परिचायक है । रूपकों के उद्‌भव ओर विकास का इतिहास नाट्‌य-साहित्य के क्रमशः विकसित 
रूप ओर अवस्था का संकेत करता है । भरत से सदियों पूवं नाट्य-परम्पराका आरम्भ हुभा 
होगा । प्रस्तुत प्रसंग मे भरतोत्तर उपरूपकों के विकास काभी दि्दशंन किया गयाहै। इन 
उपषूपकों ने मध्यकाल मे भारत के सामाजिक ओर सास्कृतिकं जीवन को सदियों तक प्रभावित 
कियादहै। 

भरत की रृष्टि से, कथावस्तु नाट्य का लरीर है । वस्तुतत्व की अर्थप्रकृतिर्या, कायं- 
व्यापार की अवस्थाएं ओर उनकी समन्वित-रूप संधियां नाटक को संरिलिष्टता ओर गति देती 
है । वस्तुतत्त्व की प्रकृतियां इतिवृत्त की विभिन्न विकासशील दशा कौ अवस्थाएे अभिनयात्मक 
कायं-व्यापार की अवतारणा मे ओर संधिरयां रचनात्मक प्रभाव को समन्वित करने मे सहायता 
प्रदान करती हैँ । आरभसे फलागम तक जो पाच अवस्थां कथावस्तु के विकासका संकेत 
करती है, वे यूरोपीय कथावस्तु के “आरभ, मध्य ओर अन्त' विकास कौ दन तीन अवस्थाभों की 
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परंपरा में है । कथावस्तु का यह शास्त्रीय विभाजन प्राचीन भले ही हो, परन्तु नाटकीय कथावस्तु 
की संर्लिष्टता ओर प्रभावात्मकता की दृष्टि से अपेक्षित परिवतंनों के साथ आधुनिक नाटकों मे 
भी यह प्रयोग की पूणं क्षमता रखता है । पाचों संधियों के चौसठ अंगों की योजना नाटूयकी 
रसपेशलता को दुष्टि में रखकर होती है जो अंग रसानुकूल होते है, उनका बार-बार प्रयोग हो 
सकता है, पर जो रसोत्कषंक नहीं है, उनका प्रयोग उचित नहीं होता । 

इतिवत्त नाट्य का शरीर है, तो पात्र का शील-वैचित्य उसका आन्तर रस । इसी शील 
रूप आन्तर रस में नाट्य प्रतिष्ठित रहता है । इस आन्तर रस का उद्भावन तो धर्म, अथं ओर 
काम-सम्बन्धी विषयों के प्रति मनुष्यकी शारीरिक भौर मानसिक संवेदनाओं ओर तदनुकूल 
प्रतिक्रियाओं से होता है । जीवन की अनूकरूल ओौर प्रतिकूल परिस्थितियों मे मनुष्य कौ चित्त 
वृत्तियां अनेक रूपो में प्रकट होती हैँ । उन मूल वृत्तियों के उत्तरोत्तर विकास से मनुष्य के शील 
का निर्माण होता है। भरत ने मनुष्य की प्रवृत्तियों मे काम-प्रवृत्ति को सर्वाधिक प्रश्रय दिया दहै 
तथा स्त्रियों को उस काम-सुख का सार माना है । अतएव मनुष्य की दया, दाक्षिण्य ओर वीरता 
आदि सात्त्विक विभूतियों के मूल में प्रायः लालित्य ओर सौन्दयं की प्रेरणा भी वतमान रहती 
है । जीवन-प्रवृत्तियों के संबंधमें भरत की यह काम-परक दृष्टि आधुनिक मनोववज्ञानिकों के 
विचारों के अनुरूप है । उनकी दुष्टि से जीवन की समस्त प्रवृत्तियों के मूल में काम-सुख की 
उपलबन्धि या भोगाभ।व-जनित कठा ही है । 

भरत का पात्र-विधान एेहिकता-म्‌ूलक है । लौकिक सुख-दुःखात्मक रस से मानव-चरिव्र 
परिपृष्ट होता दै । इस दृष्टि से नाटकों मेँ जीवन की यथाथेता के समथेकं होकर भी वे आदशंन्मुख 
ह । उसकी दृष्टि से नाटकं का नायक महापुरुष, जनप्रिय तथा साधु आचार का होता है । उसके 
जीवन में गौरव-गरिमा होती है ओर वह अपने उदात्त आदर्शो से युग-चेतना को प्रभावित करता 
है । इस प्रकार उत्तम प्रकृति की नायिकां भौ नायको के समान पति्रेमके आ। दशंमे ढली 
हई होती है । अन्य अनेक प्रकार कौ नाट्योपयोगी ना यिकाएे, मानसिक अवस्था, रूप-शोभा ओौर 
अंगरचना आदि की दुष्टि से भरत के गहन-चिन्तन का लक्ष्य बनी है । कलाकुशल वेश्याएं नाट्य- 
नृत्य ओर गीत के प्रयोग में निपुण होती है । अतः उस दृष्टि से वेश्याओों के भी उपचार आदि पर 
अत्यन्त महत्वपूणं विचारों का आकलन भरत ने किया है जो अन्यत्र कम मिलता है। भरत- 
निरूपित नायक-नायिका-भेदों के आधार पर ही परवर्ती कान्य-शास्त्ियों ने भेदो का विस्तार 
तो किया, परन्तु उनमे भरत की-सी मनोवैज्ञानिक विश्लेषण की मौलिक प्रवृत्ति का परिचय नहीं 


मिलता । भरत ने स्वरी एवं पुरुष की अंग-रचना, अंगो के लास्य-विलास के अनुकूल उनके स्वभाव 


जौर अन्तःप्रकृति का जितना तात्त्विक निरूपण किया है, वह्‌ उनकी मौलिक देन है । 

भरत की दृष्टि म "रसः नाट्य का प्राण ही नहीं, ^रस' ही नाद्य है । लक्षण, दोष, गण 
जर अलंकार आदि उपादानों की परिकल्पना रसोद्बोधन के लिए ही की गई है । कथावस्तु ओर 
शील-निरूपण से उसी 'महारस' ओर (महाभोग' का नाटूय मे आविर्भाव होता है । यद्यपि भरत 
रस-सिद्ान्त के आदि.प्रवतंक माने जाते दै, परन्तु रस-सिद्धान्त की परम्परा उनके पूवं से ही चली 
आ रही थी । संभवहै, आरम्भमें रस का विवेचन केवल नादट्य-विधा के संदर्भमेही हृ हो। 
भरत की रस-दृष्टि आनन्दोद्बोधक नाट्यरस का उन्मेष करती है । 

भरत का "रस-सिद्धान्त' प्राचीन एवं नवीन भारतीय काव्यशास्त्रों में विवेचना का 
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महत्वपूणं विषय है । रस-सिद्धान्त के व्याख्याताओं मे भट्‌टलोल्लट, शंकुक, भट्‌टनायक, आनन्द- 
वद्धंनाचार्य, अभिनवगुप्त, मम्मट ओर विश्वनाथ के नाम चिरस्मरणीय रर्हैगे । नाट्यरस कौ 
जैसी तात्त्विक ओर विशद विवेचना अभिनवगुप्तने कीटहै, वह ग्यारहवीं सदी मे भारतीय 
साहित्य ओर दर्शन की उत्कषंशाली चिन्ताधाराके बौद्धिक विकास का चरम उत्कषं है। रस- 
संबंधी विवेचना का भावयहीहैकिनाट्यके द्वारा मनुष्य की सवेदनाओों (भावों) का पुनर्द्‌- 
भावन होता है, इसी से उसमे "रस्यता' आती है । वस्तुतः भावों का उद्भावन तो आत्मदशंन 
है । आत्मदशंन रूप ^रस' से ही आनन्द रूप 'महाभोग' का उदय होता है। इस रस का विद्व 
चित्रण कवि अपनी कल्पना द्वारा प्रस्तुत करता है ओर अभिनेता अपनी वाणी गौर शारीरिक 
भाव-भंगिमाओं हारा प्रत्यक्षवत्‌ रूप देता है, तब वह्‌ कवि-कल्पित भाव प्रतिसाक्षात्कार के तुल्य 
रस्य या आस्वाद्य होता है । अतः रस का सम्बन्ध नाट्यकला के रचनात्मक गौर अभिनयात्मक 
दोनों ही पक्षो से समान रूप से है । भरतोत्तर भारतीय नाट्यशास्त्रियों ने अधिकतर नाट्यके 
रचनात्मकं ओर रसात्मक पक्षका ही उपवृ हण किया है । 

नाट्य का प्रयोग रंगमंच पर प्रस्तुत किया जाता है। भरत द्वारा निर्धारित रंगमण्डपों 
के माप, मत्तवारणी, प्रेक्षागृह, नेपथ्यगृह, रंगपीठ ओर रंगशीषं तथा स्तम्भ एवं द्वार आदिके 
सम्बन्ध में प्राचीन एवं आधुनिक विद्वान्‌ राघवन, मंकद एवं घोष महोदय कौ परस्पर विरोधी 
मान्यताओं का विश्लेषण कर निष्कषं प्रस्तुत किया गया है । प्राचीन काल में प्राप्त संगीत- 
शालाओं, चित्रशाला, देवालयों ओर सावेजनिक प्रांगण का भी रंगमंच के रूपमे प्रयोग 
होता था। भरत से पूवं मुक्ताकाश रंगमंच भी रह होगे । परन्तु भरतने जिस रगमण्डपकी 
परिकल्पना की है, बह अपने-आप मे बहुत भव्य, उपयोगी ओर स्थायी है । 

रगमंच के सम्बन्ध मे 'शोलगृहाकार", "द्विभूमि', 'मंदवातायनोपेत', "निर्बात' ओौर “धीर 
शब्दवान्‌" जसे विशेषणो के प्रयोग से प्राचीन युग मे विकसित रंगमंचीय परम्पराका स्पष्ट ज्ञान 
होता है । रंगशाला के रंगशीषे, रंगपीठ ओर दशंक-दीर्घा के सम्बन्ध मे भरत कौ मान्यताओं पर 
भट्टतौत की कल्पना अत्यन्त आकषक ओौर विचारणीय भी दहै । रगपीठ से लेकर प्क्षकगृहु के 
द्वार तक प्रक्षागृह की आसन-व्यवस्था क्रमशः ऊंची होती जाती है, कि कोई दशंक किसी के समक्ष 
नाट्‌य-दशंन में बाधक न बने । द्वारो भौर वातायनों की भी व्यवस्था है, पर इतनी ही, कि वह्‌ 
निर्वात ही रहे । "निर्वात" ओर “शैल गहाकार' होने पर ही रंगपीठ पर उच्चरित वाक्य प्रेक्षको के 
सुखश्चरवण के लिए प्रतिध्वनित होते है । भरत ने तीन प्रकार की रंगशालाओं पर विचार करते 
हृए विप्रकृष्ट, चतुरस्र ओौर त्रयस नामक नाटचमण्डषों के मध्यम आकारो का विवर्ण दिया है। 
उसके अनुसार नौ से अट्ठारह प्रकार के रगमंचों की परिकल्पना की जा सकती है । ये रगमंडप 
शायद दोमहले भी होते होगे । प्राचीन भारतीय रंगमंडप पर एक से अधिक यवनिकाएंभी 
प्रयुक्त होती थीं । इसके प्रमाण अन्य नाट्य-्रन्थों मे भी मिलते हैँ । ये यवनिकाएुं कथावस्त्‌ भौर 
रस के अनुकूल उन्हीं वर्णो कौ होती थीं। भरत ने विभिन्न रसोंके लिए विभिन्नवर्णोकाभी 
विधान किया है । रंगमंच पर दृश्यविधान के लिए भरतने स्वतन्त्ररूप से विचार क्ियाहै। 
वहाँ पर प्रस्तुत पात्रों के अतिरिक्त कथावस्तु के अनुरोध से कक्ष्या, यान-विमान, प्रासाद, दुगे, 
पर्वत ओर अन्य आवश्यक पदार्थो ओर प्राणियों के दुश्यों का आयोजन होता है । भरत-कल्पित 
रंगमंच पर आहार्याभिनय कौ संधिम, व्याजिम ओर संजवन आदि विधियो द्वारा प्रभावशाली 
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दृश्य-विधान की योजना अत्यन्त महतत्वपूणं है। इससे नाटच-प्रयोग की एक उन्नतिशील 
परंपरा का संकेत मिलता है । 
नाटच-प्रयोग मे अभिनय का महत्व सर्वाधिक है । नाटच ही तो अभिनय है। अभिनेता 
अभिनय के माध्यम से कविकृत कल्पना का अभिनयन-प्रेषण कर दशेक को रसाविष्ट करता है । 
भरत ने आंगिक, वाचिक, सात्विक भौर आहायं के अत्तिरिक्त 'सामान्य' ओौर “चित्र अभिनय का 
विस्तृत विधान किया है । नाटधघकला के रचनात्मक पक्ष के बाद भरत की चिन्तन-द्‌ष्टि उसके 
अभिनयातमक पक्ष के विवेचन मे लगी है । आंगिक अभिनय का विवेचन जितना विशद ओर 
तात्विक है, वह विश्व के किसी नाटय के प्रयोगात्मक साहित्य के लिए आज भी स्पद्धा का विषय 
हो सकता है । विभिन्न अंगोपांगों के वारा न केवल भावों ओर मनोदशाओं का ही अभिनय होता 
है, अपितु विभिन्न वस्तुओं ओौर परिस्थिति-विशेषो का भी प्रतीक-पद् तिमे अभिनय होताहै। 
नदियों मे तैरने, पर्व॑तो पर आरोहण, विमान ओौर रथ की यात्राओं मौर विशिष्ट ऋतुजो का 
प्रदशंन इसी अनुकरणात्मक प्रतीक-पद्ति पर संभव हो पाता है । इसके द्वारा रंगमंच पर असंभव 
वस्तु ओर परिस्थितियों की उपस्थिति कौ प्रतीति सुशिक्षित रक्षक को होती है । 
आंगिक अभिनय का विधान भरत की महत्वपूणं मौलिक देन है । भरत का अभिनय- 
विधान इतना विकसित ओर समन्वित है कि पात्र के अंगोपांग की प्रत्येक चेष्टा मे सत्व- (मन) 
नियेत्रित लय की कल्पना की गई है । मनोदशा के प्रतिबिम्ब ही तोये हमारी चेष्टाएं हैगौर 
उसी के अनुरूप मनुष्य के नयनो में ओर मूख पररागकी आभाभी ज्ललकती है, अतः आंगिक 
अभिनय स्वतंत्र नहं 'सत्वानुश्राणित' होता है । नयनो के भाव-मरे संकेत ओर करपल्लव की एक 
मद्रामे न जाने हृदय क कितने मरम॑स्पर्शी सुख-दुःखात्मक भावों भौर विचारों का प्रतिफलन होता 
, है । भारतीय अभिनेता या न॑क प्क्षक के आत्मदशेन रूप आनन्द का माध्यम है, वह्‌ रस-रूप 
आध्यात्मिक उल्लास की अनुभूति का कलात्मक साधन है । भरत की दष्टि में अंगो का संचालन- 
मात्र कुशलता नहीं वह सुख-दुःलात्मक रागका अभिग्यंजक है ओर उसके द्वारा उन संवेदनाओों 
का संक्रमण ईश्वरीय विभूति तक होता हे । | 
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भरत कीदृष्टिमे वाचिक अभिनय तो नाट का शरीर दहै, प्राणाधान कै लिए वह्‌ 

सुन्दर ही नहीं, निर्दोष, लक्षण-संपन्न समलंकृेत ओर छन्द की तरह मधुर हो । भरत ने वाचिक 

अभिनय के अन्तगैत व्याकरण-सम्मत स्वर-व्यंजन ओर उनको उच्चारण-विधि एवं सुपाट्यता 

जदि का विधान तो किया ही दै, तत्काल-प्रचलित विभिन्न प्रदेशो की विभिन्न भाषाओंकाभी 

विधान पारो के संदभं मे किया है जिस प्रदेश के पात्रहो व॑सीही उनकी भाषाहो । भाषाके 

व्रसंग मे अनेक भाषाओं के प्रयोग का विधान भरत ने किया है । यद्यपि नाटकं कौ प्रधान माषा 
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संस्कृत एवं विभिन्न प्रदेशों में प्रचलित प्राकृत थी । 

लक्षण, दोष, गुण, अलंकार, छन्द, वृत्ति मौर प्रवृत्ति आदि का भरत ने मौलिक ओौर 
विस्तृत विधान किया है । प्रस्तूत शोधःप्रबन्ध मेँ वाचिक अभिनयके अंगके रूपमेंही इनका 
तुलनात्मक विश्लेषण प्रस्तुत क्रिया गया है, न कि काव्यशास्त्रके अंगके रूपमे । लक्षणों कीतो 
परम्परा ही लुप्त हो गई। भरतके चार अलंकारो के स्थान पर आजवेतो शताधिकं. 
वाचिक्र अभिनय के इन महत््वपूणं अंगों के विवेचन के द्वारा भरत ने सर्वप्रथम भारतीय काव्य- 
शास्त्र की सुनिर्धारित परम्परा का शिलान्यास किया था । 

तास्तविक अभिनय का विधान भावों तथा सामान्याभिनय के विवेचन के प्रसंग मे किया 
गया है । स्तम्भ, स्वेद, रोमांच ओर अश्र, आदि सात्विक चिल्ल आन्तरिक मनोदशा की अभिव्यक्ति 
के माध्यम भरत ने यह्‌ स्पष्ट रूप ते प्रतिपादित क्रिया है कि उत्तम कोटि का अभिनय वहु 
नहीं होता, जिसपर मारपीट ओर उछल-करूद का प्रद्शंन हो, अपितु जिसमे "सत्वातिरिक्त'-मनो- 
भावों का अधिकाधिक प्रकाशन हो । नाट्य-प्रयोग द्वारा मनुष्य की आन्तरिक संवेदनाओं का 
प्रतिपादन होता है, प्रेक्षक को आत्मदशंन का महासुख प्राप्त होता है । भरत की इस व्यापकं दुष्टि 
का महत्व आधुनिक नाटकों के लिए भी ग्राह्य ह । 

आहार्याभिनय नेपथ्यज विचि है । इसका विधान तो नाट्य के सारूप्य-सृजन के लिए होता 
है । व्यक्ति, जाति, मानसिकं अवस्था ओर रसके सदभमें पात्र की वेशभूषा का विधान अपेक्षित 
है । वेशविन्यास, अलंकार-रचना, अंगरचना, केण-विन्यास ओर माला-धारण ओर रंगशाला की 
दृश्य-योजना आदि आहार्याभिनय विधियां मौ मनोदशा के अनुरूप होती दँ । भरत की दृष्टि से 
आदहार्याभिनय मे नाट्‌ य-्रयोग परिपृष्ट होता है । पुरुष एवं नारी-पात्रों की रूप-सज्जा के भति- 
रिक्त नाना प्रकार के आयुध, अस्त्र-शस्त्र एवं अन्य सामभ्रियों का भी रंगमंच पर प्रयोग होता 
है । भरत का स्पष्ट निर्देश है कि लाह, अबरल, वांस के पत्ते ओर घास-पफूस आदि हलके पदार्थो 
के मेल से उन पदार्थो की रचना करनी चाहिए, जिससे उन्हं धारण करनेमें प्रयोगकाल में 
पात्र थकावट न अनुभव करे । रूप-परिवतेन के लिणु प्रधान चार वर्णो के संमिश्रणसे अन्य 
अनेक वर्णों के रासायनिक प्रयोग का विधान है । वस्तुतःभरतका आहार्याभिनय मौलिकता 
ओर उपयोगिता की दुष्टिसे आजके देशी नाट्य-प्रयोग के लिए भी कम उपादेय नहीं है । 

सामान्याभिनय ओर चित्राभिनय उपर्युक्त तीनों अभिनयो के विस्तार है । प्रयोग कौ 
रणता की दृष्टि से भरत ने उनका भौ पृथक्‌ रूप मे विवेचन किया है । अतः उन दोनों अभिनय- 
शैलियों का स्वतन्त्र रूप से प्रतिपादन किया गया है । 

पात्रों की भूमिका पर नाट्य-प्रयोग निभेर करता हे । इसीसे उसके महत्व को कल्पना 
कौ जा सकती है । भरत ने तीन प्रकार की भूमिकाओं का उल्लेख किया है । अनुरूपा मे पात्र अनु- 
कायं के अनुरूप होता है, इसमे अनुकायं नारी या पुरुष का अभिनय नारी या पुरुष-पात्र ही करते 
है । विरूपा में प्रतिकूल प्रकृति का अभिनय होता है। बालक वृद्ध की भूमिकामेंयावृद्ध बालक 
की भूमिका में प्रस्तुत होते ह । रूपानुरूपा मँ पुरुषस्त्री की ओर स्त्री परुष की भूमिका में प्रस्तुत 
होते दै । प्रथम ओर तृतीय का विधान तो भरतने किया है परन्तु विषूपा भूमिका उनकी दृष्टि से 
नितान्त अनुचित दै । इसके विवेचन के करम मे भरत ने नाट्‌य-प्रयोग का महृत्वपूणं विचार-दशंन 
प्रस्तुत क्रिया दै किप्रयोगकालमें पात्रन केवल अपना खूप ही परिवततित करता है, अपितु उसकी 
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आन्तरिक संवेदना, अनुभूति भौर आंगिक चेष्टाये भी तदनुरूप होती है । वह स्व का त्यागकर 
"पर-प्रभाव' को ग्रहण करता है, ओर "पर' के सुख-दुःखात्मक भावों से आविष्ट हो प्रक्षक के लिए 
अभिनय करता है, इसीलिए वह अभिनेता होता है । 

नाट्‌य-प्रयोग का वह्‌ स्वणं-युग था । भरत ने अनुकायं पात्रों कौ विशेषताओं का तो 
विधान किया ही दै, परन्तु यवनिका की पृष्ठभूमिमें प्रयोग को रूप देने वाले अनगिनत र॑ग- 
िल्पियों की भी परिगणना की गई है जिसमें “सूत्रधार से लेकर मुकरुटकर' तकं प्रत्येक मिल- 
कर नाट्य-प्रयोग को परिपुष्ट करते हैँ । इससे इस बात का स्पष्ट संकेत भिलता है कि सूत्रधार, 
परिपाश्विक ओर नाट्याचायं आदि प्रयोक्ता कुशल नाट्‌यशिल्पी, अनेक कलाओं मे पारंगत तथा 
संस्कार-सम्पन्न होते थे । नाट्‌य-प्रयोग से सम्बन्धित विविध शिल्पो कौ शिक्षा पाकर उनका 
प्रयोग करते ये । भरत ने सूत्रधार ओर स्थापक आदि की प्रतिभा ओर प्रयोग-बुद्धि^का जसा | 
विस्तृत विवरण प्रस्तुत किया है, वही दृष्टि आज की पाश्चात्य नाट्य-परम्परा में निर्माताओं { 
ओर निदंशकों के लिएभीदहै, ॥ 
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धिद्धि अध्याय नाट्य-प्रयोग की दृष्टि से बड़ा महतत्वपूणं है । यहीं पर रचयिता, प्रयोक्ता । 
ओर्‌ प्रेक्षको का महामिलन होता है । नाट्‌य-रूप वृक्ष पर अभिनय के माध्यम से खिलता हा 
पष्प सौरभ मधुर फलरूप में परिणत होता है सामाजिक रसास्वाद के लिए । वह सामाजिकया 
रक्षक इन्द्रियों से स्वस्थ, तकं-वितकं में समथं ओर अनुरागी होता दहै । यह्‌ सुख मे सुखी, शोक 
मं दुःखी, दीनावस्था के अभिनय में दीन होने पर प्रक्षक हो पाताहै। एक शब्द मे वह सहृदय 
एवं संवेदनशील होता है । सामाजिकं के लिए नादट्य-रचना हृदयंगम हो, इसके लिए भरत ने 
नाट्य-रचयिता कवि के लिए भी कुछ विधान प्रस्तुत किये हैँ । लोकवेद से संसिद्ध, गंभीर अ्थं- 
मुक्त, सर्वंजन-ग्राह्य शब्दों का प्रयोग नाट्य मे होना चाहिये । प्रयोग-काल कौ उपयुक्त वेश- 
भूषा, शिष्टाचार-प्रदशेन, पाठ्यविचि, आंगिक चेष्टा जओौर वेष-विन्यास आदि की उपयुक्तता 
आदि का निणंय रंगप्रारिनिक करते थे । उनके निणंयानुसार राजा द्वारा प्रयोक्ता को पताका 
देकर पुरस्कृत करने का विधान दहै । हरिवंश में अनिरुद्धका माव-भरा अभिनय देखकर दानवो 
दवारा अपना सवंस्व अपित करने का स्पष्ट उल्लेख है । 
नाटच के अंगकेरूपमेनृत्यकाभी विधान भरतने किया है । नृत्य के भेदो का उल्लेख 
तो चतुथं अध्यायमें है। पर आंगिक अभिनय की सारी विधि्यांभी (ना०णा० ८-१३ ) नृत्य 
के लिए उपयोगी होती है। नृत्य नायका उपकारकभंगहीहै। नाटचमेंशोभा के लिएया 
“पूवं -रंग' के अंग के रूप में उसका प्रयोग होता है । 
नाटच मे संगीत का भी महत्त्वपूणं स्थान है । भारतीय नाटकों मे गीतों की योजना कौ पृष्ट 
परंपरा रही है ओर नाटय-प्रयोग मे रागात्मकता के संचार का उन पर महत्वपूणं दायित्व होता 
है। भरत ने वीणा, वेणु, वंश, मृदंग ओर पटह आदि वादयो का उल्लेख किया है \ वे अब भरी प्रयोग 
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मे आ रहे हैँ ओर भारतीय गीत को स्वतंत्र रूप देने में समथं है । गीत की भारतीय परपरा बहुत 
समृद्ध है । उसको ओर भी विकसित करने कौ आवश्यकता है । भारतीय चलचित्रं मेँ पश्चिमी 
धूनों का प्रभाव छाता जा रहा है । भारतीय गीत की समृद्ध परपराके साथ नवीन प्रयोग करके ेसे 
लोकप्रिय मधुर धुनों का प्रयोग आवरयक है, जिनका उपयोग आधुनिक नाटच-प्रयोग में सरलता 
से संभव हो ओौर रागात्मकता का संचारहो। स्व ओंकारनाथ ठाकुर, उस्ताद अलाउदहीन, 
रविशंकर आदि महान्‌ भारतीय गायकं द्वारा प्रयोग कौ दिशा मे नवीन पर मौलिक प्रयत्नो का 
संकेत सराहनीय है । स्व० पं० ओंकारनाथ ठाकुर ने रागशास्त्र विषयक मान्यताओं द्वारा 
भारतीय गीत-परंपरा को नयी गति दी है। रविशंकर तो अपने गुर उस्ताद अलाउहीनखां की 
मौलिक परंपराओं को भौर भी अपनी मौलिक चेतना द्वारा समृद्ध कर रहे हैँ । नृत्य कौ परपरा 
के पुनरुज्जीवन मेँ रुविमणी अरण्डेल, उदयशंकर, रामगोपाल, साराभाई ओौर इन्दिरानी रहमान 
ते देश-विदेश मे यश उपाजित किया है। उदयशंकर के उदात्त वादी नृत्य, मूक अभिनय ओौर 
गीति-नाटयों की देशविदेश मे सराहना हुई है । "कल्पना" नामक बह्रशंसित गीति-नाटच द्वारा 
उन्होने हिन्दी-रंगमंच को समृद्ध कियाहे। 

नाटच-रचना ओर प्रयोग के स्वणं-युग का वह्‌ कंगूरा तुर्को के आक्रमण होने पर भारतीय 
मंदिरे ओर रगमहलों के ट्टे ही धराशायी हो गया । पर निम्नस्तर के भाण-प्रहसन, रास ओर 
उपरूपक जनपदों का आश्रय लेकर किसी तरह जीते रहे । उधर संगीत-प्रधान धर्मानुरंजित नाटक 
ट्े-पूटे ग्राम-मंदिरों गौर सावंजनिक स्थानों के आश्रय मं पनपते रहे । इनमे संगीत भौर नृत्य 
भी किसी तरह जीवन के लिए जृह्षते रहे । तुर्क के आक्रमण ने पूर्वी बंगाल के “कालापहाड' 
की तरह भारतीय नाटच-कला के ममं पर आधात कर उसे तहस-नहस तो कर दिया, पर उसको 
भी दकेलकर लोकचेतना आगे बढती रही है । अपनी अभिव्यक्ति के लिए रामायण, महाभारत, 
ओर पौराणिक आख्यानों पर आधारित चेतना उध्वेमुखी रही है । प्रादेशिक भाषाभों के लोक* 
नाट्य के विविध रूपों के माध्यम से सदियों तक वह भारतीय लोक-चेतना ऊर््वमूखी रही है । 
उत्तर भारत मे रामलीला ओर रासलीला, बंगाल मे यात्रा, महाराष्ट्र मे ललित, गुजरात में 
भवाई ओर दक्षिण भारत मेँ भागवतम्‌, भरतनाटचम्‌ ओर कत्थकली आदि लोकनृत्य की परंपरा 
जातीय जीवन की पताका सदियों तक थामे रही है । 

आज का हमारा भारतीय रंगमंच प्राचीन एवं मध्ययुगीन रंगमंचीय परंपराओं से बहुत 
दूरहोगयादहै। भारतकी सभी प्रादेशिक भाषाओं के रंगमंच कम या अधिक पाश्चात्य रंगमंच 
की प्रेरणा पर ही लगभग एक सौ वर्षो से पनप रहे है । उनका प्रभाव न केवल हमारी नाटच- 
शैली, अपितु रंगमंडप के मंडन-शिल्प पर भी दहै । भारतीय रंगमंच पाश्चात्य प्रभाव में आने पर 
समृद्ध ओर कलापूणें तो हुआ है, परन्तु यह बात प्रमाणित हो चुकी है किन केवल महान्‌ नाटच- 
कृतियों के रूप में, अपितु भरत-निदिष्ट रंगमंडप, रचनात्मक ओर रसात्मकं सिद्धान्त तथा नाटच- 
प्रयोग के महतत्वपूणं उपयोगी अभिनय-शिल्प हमारी पराचीन भारतीय रंगशालाकी गौरवशाली 
परंपरा का स्पष्ट संकेत करते हँ । अतः प्राचीन भारतीय रगशाला ओर उसकी शित्प-विधि आज 
भौ इस स्थितिमें है कि हमारा आधुनिकतम रंगमंच उससे अपने-आपको परिपुष्ट करे। इस 
हृष्टि से भरत के अतिविकसित सात्विक, आंगिक ओर आहायं आदि अभिनय महत्त्वपूणं नाटच- 
शिल्प है । आवश्यकतानुसार अव ओौर भी विकसित कर आधुनिक भारतीय रंगमंचों प्र उनका 
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यदि प्रयोग किया जायतो यह्‌ हमारी राष्ट्रीय चेतना ओौर संस्कार के अनुरूप ही होगा । 
आधुनिक भारतीय रंगमंच का इस शोध-प्रबधमे पृथक्‌ रूप से विचार किया गयाहे। 
भारतीय रंगमंच लगभग गत एक शतक से पाश्चात्य नाटचकटा की इन्द्रधनुषी किरणों से अपने 
रूप को रंगते रहे दँ परन्तु आज हम अपनी नाटयकला की उन महत्ताओं से परिचित हो रहे हँ । 
क्यो नहीं हम अपनी नाटचकला को अपने देशी मनभावन रूप ओररंग से ओर भी अधिक सुन्दर 
बनाकर प्रकृत खूप मेँ राष्ट्रीय परपरा का सच्चा प्रतीक बनायें । 
हमारा प्रादेशिक रंगमंच नाटयशितल्प ओर रगविधियों की दृष्टि से बहुरगी है। तमिल 
रंगमंच अमी भी मध्यकालीन अवस्था से बहुत ऊपर नहीं उठ पाया है । पौराणिक कथाभूमि पर 
ही आधारित नाटकों को रंगमंच पर प्रस्तुत कियाजाताहै। गुजराती रंगमंचों पर कौतुहल, 
भयावह दृश्य ओर विस्मयजनक घटनाय अभी भी कम लोकप्रिय नहीं है । मराटी ओर बंगला 
रंगमंच विकसित होने के कारण मनुष्य के मनोवेगो ओर संवेदना को प्रश्रय दे रहै हैँ । हिन्दी- 
रंगमंच पर भी पाश्चात्य प्रभाव की छायामें अवध के नवाबोंकी इन्दर-सभा, पारसी धथियेटर 
ओर नौटंकी की परंपराओं का प्रभाव रहाहै। पर भारतेन्दु के बाद उसके चरण आगे कीओर 
भी बह है, प्रसादके नाटकों में अभिनेयताको मात्राभलेकमहो, पर साहित्यिक नाटकों के 
अभिनय की परपरा को शिक्षण-संस्थाओं मे पिछले कई वर्षो मे पर्याप्त प्रोत्साहन मिला है । 
लक्ष्मीनारायण मिश्च, श्वी सेठ गोविन्ददास, जगदीशचन्द्र माधुर, रामक्रुमार वर्मा, श्री रामवृक्ष 
बेनीपुरी, अश्क, उदयशंकर भट, मोहन राकेश ओौर डा° लक्ष्मीनारायण तथा धमंवीर भारती 
आदि के नाटक अभिनीत हो रहे है । महान्‌ अभिनेता पृथ्वीराज कपूर, अल्काजी, जोहरा सहगल 
ओर सत्यदेव दूबे जसे प्रतिभाशाली निदेशक हिन्दी रंगमंच को प्राप्त हैँ । यह हिन्दी-रंगमंच के 
नये स्वेणं-विहान की शुभ सूचना है । पर केवल इन शौकिया नाटच-मण्डलियों के नाटच-प्रयोग 
कीलोकप्रियतासे ही हिन्दी-रंगमंच के वास्तविक विकास की संभवना सदेहपूणं मालुम पड़ती है । 
` हिन्दी के एकमात्र व्यावसायिक रंगमंच पृथ्वी थियेटसं की अकालमृत्यु से हिन्दीका 
रंगमंच आज सूना है । बम्बई, दिल्ली, पटना, काशी, प्रयाग, कलकत्ता (अनामिका) भौर 
जबलपुर में नाटय संगठनों की स्थापना हुई है । नवीन शेली में नाटच-प्रयोग हए है । अंधा युगः 
ओर नाटक तोता-मैना आदि नईणशेलीमें लिखित नाटकों ओर गीतिनाटयोंके बम्बई ओर 
दिल्ली मे प्रदशेन हुए हैँ । दिल्ली नाटच संघ की ओर से रूपान्तरित मद्राराक्षस कामी अभिनय 
हुआ है। जबलपुर का रंगमंच परिक्रामी है, वहां हिन्दी नाटकों के प्रदशंन होते रहते हैँ । पटना के 
भारतीय नृत्यकला मंदिर बौर रवीन्द्र भवनमें हिन्दीओौर बंगलाके नाटकों ओरनृत्यका 
प्रदशेन यदा-कदा होता है । भारत के प्रधान नगरों मे सरकारी प्रोत्साहन एवं शिक्षण-संस्थाओं के 
सहयोग से हिन्दी एवं अन्य भाषाओं के नाटकों के अभिनय होते हैँ । संगीत नाटक अकादमी के 
नेशनल डामा स्क्लकी ओर से नाटच-शिक्षा ओर प्रयोग भी होते रहे है । परंतु उस पर पाश्चात्य 
नाटच-पद्धति का ही प्रभाव अधिकटै। भारतीय नाटच-प्रणाली के प्रति उदासीनता काभावहै। 
देश मे रेडियो-रूपकों की भी परपरा उत्तरोत्तर विकसित हो रही दहै । गद्यमय नाटकों 
कासफल प्रसारणतोहोही रहा है, पर पश्चिमी गीतिनाट्य शेली पर भी विभिन्न विषयों पर 
ध्वनि-काव्य नाटकों की रचना हो रही है । यद्यपि शंली बहुत-कुछ पाश्चात्य है, परन्तु विषयवस्तु 
भारतीय है। "कालिदास", “मेघदूत, “विक्रमोवंशी' आदि गीतिनाटच खूब लोकप्रिय इए दै । 
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संस्कृत के बहत से रूपकों ओर उपरूपक में प्रयुक्त गीतिशैली का भी अनायास इत पर्‌ प्रभाव 
पड़ाहीदै। अतः बहुत संभव दै कि इन “ध्वनि-काव्य-नाटकों' के माध्यमसे हिन्दी की नाटच- 
धारा का पुनरावतंन हो रहा हो । परन्तु नाटच के लिए जिस महान्‌ समारंभ की आवश्यकता है 
उसकी तुलना मेँ ये नगण्य हैँ । 

आज भारतीय रंगमंच की सुरक्षा ओर विकास के सम्बन्ध में सुसंस्कृत जनता भौर 
सरकार, नाट्य-प्रयोक्ताओ ओर ताट्य-लेखकों तथा अन्य कलाकारों के समक्ष यह चुनौती है कि 
हम अपने देशी रंगमंच का सही अर्थो मे निर्माण कर सकते हैया नहीं। अंग्रेजी के अनुवादो के 
रंगमंचीकरण, विदेशी शिल्पविधियों के अन्धानुकरण से हमारा रंगमंच क्या वास्तव मे विकसित 
हो सकता है ? शायद हम यह्‌ भूल जाते हँ कि किसी देण के रंगमंच मे उस देश की आत्मा का 
निवास है । रोक्सपियर ओर कालिदास के नाटक सार्वभौम होकर भी अपने देश की आत्माकी 
मधुर लय का गुंजन करते हैँ । वहं गंज सदियों से हमारे पास तक आयीदहै। हमें इसी अथं में आज 
स्वदेणी या राष्टीय रंगमंच को रूप देना है जो नितान्त देशी हो । जिसमे नाटक की.रचना, उसके 
मंडन-शिल्प, अभिनय ओर निर्देशन में देश कौ आत्मा का सुख-कुःल, उसके मन-प्राण के हास ओर 
रुदन का स्वर मिलता है बही हमारा भारतीय रंगमंच होगा । 

भारतीय रंगमंच के विकास के लिए आवश्यक है कि देश के प्रमुख नगरों मे रष्टरीय 
तमान पर अखिल भारतीय रंगमंचों की स्थायी रूप मं स्थापना हो । उसमें सब भाषाओं के श्रेष्ठ 
नाटकं का अभिनय नियमित रूप से प्रस्तुत करिया जाए । रंग-शिल्पियो, वादको, गायको, 
पाण्डलिपि-लेखकों ओर नि्देशकों को समुचित वेतन देकर एेसा सुसंगठित रूप दिया जाए कि 
नाटक ओर रंगमंच हमारे देशी जीवन, स्वदेश करी चेतना ओर अनुराग के सही जीवन्त प्रतीक 
हों । रुपहले चलचित्रों का अस्वस्थ प्रभाव हमारे अज के जीवन पर छाता जा रहा है । उसके 
चमक-दमक ओर बढते हुए अस्वस्थ प्रभाव की तुलनामें हमारे रंगमंच उसी अवस्था मे विकसित 
हो सकते द, जब प्रचुर आथिक सहयोग ओौर सधे हृए कलाकारों की निःस्वा्थं सेवा उसे प्राप्त 
हो । यह तभी संभव है, जब देश के प्रधान भागों मे भारतीय नाट्‌यकला, रंगमंच भौर प्रयोगविधियो 
के लिए शास्त्रीय पदति पर शिक्षा दी जाए । उसका एक निश्चित पाट्यक्रम हो जिसमे भरत 
आदि प्रामाणिक नाट्यशास्तियों की विचारधारा के साथ पाश्चात्य नाट्ूयकला की विशेषताओं 
कामी अध्ययन ओर अनुसंधान हो, नाटूय-प्रयोग के लिए उन्नत प्रयोगशाला ओर कर्मशाला हो । 

प्राचीनः काल के नाटक ओर रंगमंच हमारे राष्टरीय जीवन के सच्चे प्रतिरूप हैँ । उनमें 
हमारे राष्ट की आत्मा का स्पंदन अभी भी सुनाई देता है । आज के भी हमारे नाटक उसी प्रकार 
हमारे राष्ट्‌ ओौर युग-चेतना के वाहक हों । यह तभी सम्भवः है, जब हम हर तरह से उसमें 
आवश्यक नवीन शिल्पो का प्रयोग करके भी अपनत्व बनाये रखे । इन आदर्शो पर बना रंगमंच 
अस्थायी ही क्योंन हो वही राष्टीय रंगमंच होगा । आज राष्ट्रीय रंगमंच हमारे राष्ट्रीय जीवन 
की सबसे बडी आवश्यकता है । उसी केद्वारा संपूरणं राष्ट को भावात्मक एकता सुरक्षित रह्‌ 
सकती है । राष्टरीय रंगमंच की हमारी कल्पना भरतः निदिष्ट नाट्यशिल्प के प्रयोग से परिपृष्ट 
हो सकती दै । आंगिक, सात्विक ओर आहायं अभिनयो के क्षेत्र मेँ उसके प्रयोग इतने व्यावहारिक 
ओौर नाटय-सिद्धान्त इतने व्यापक है कि हमें अभी भी उनसे सही अर्थो में प्रेरणा मिलेगी । 

भारतीय नाट्यकला के पुनरुन्नयन के क्रम मे भरत-निर्दिष्ट नाट्यकला के उपादेय तत्त्वों 
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की ग्राह्यता के आग्रह्‌ का अथं यह कदापि नहीं होता कि प्राचीनता के अंधानुसरण का समर्थन 
किया जा रहा है । वस्तुतः कला के क्षेत्र मे प्राचीनता या नवीनता का प्रश्न ही व्यथं है । जो कला- 
्रृ्तियां मौलिक ओौर जीवन एवं जातीय परंपरा से अनुप्रेरित हो, वे ग्राह्य ह । उनसे कला को 
शक्ति, गति ओर समृद्धि मिलती है । भरत की नाट्यकला के माध्यम से भारतीय जीवन की 
परवृत्ति ओर परपरा सदियों तक अभिव्यक्ति पाती रही है । उसमें अवरोध का मूख्य कारण, जवन 
की परंपराओं से विच्छिन्नता ही नहीं, वरन्‌ कलाविरोधी विजातियों का नृशंस आक्रमण भी था। 
एक हजार वर्षो कौ पराधीनता के बाद हम भाज स्वाधीन है, तो अपनी प्राचीन कलां के 
पुनरुद्बोधन ओर पुनर्मूल्यांकन कौ आवश्यकता द । 

कठिनाई यह है कि हमारी कुद अस्वस्थ जीणं-शीणं आस्थाएं स्वयं टूट रही है भौर कुछ 
भावावेश में तोडी जा रही है । नयी आस्थाओं के चरण डगमगा रहे हैँ । लगता है जसे हम आज 
अनास्था ओर सस्कृतिक शन्यता में भटक रहे हैँ । अन्य जातीय चेतना के नाम पर जोकृचछभी 
ग्राह्य ओौर अग्राह्य मिल रहा है सबसे अपनी शून्यता को भर लेना चाहते हँ । अपनी इस हीन 
भावना काकारण यह दहैकिहम यह मान बैठे, कि हमें "पश्चिमसे ही कला, विज्ञान ओर 
द्शंनके क्षेत्र में प्रेरणा लेनी है, हम नितान्त अकिचन हैँ ।' कला ओौर दशेन के क्षेत्र में भारत 
की पुरानी विरासत का समुचित मूल्यांकन कर पाते तो निश्चय ही इस हीन-भावना के शिकार 
न होते । 

भरत की नाट्यकला देश, काल ओौर जाति की सीमाओं से विकसित होने पर भी सावं- 
भौम नाट्यसिद्धान्तों को प्रस्तुत करती ह । विश्व की सुख-दुःखात्मक चेतना से उनके सिद्धान्त 
अनुप्राणित हैँ । अतएव उन सिद्धान्तो का असाधारण महत्व ओौर उपयोग है । प्राचीन होने पर 
भी जीवन-रस से परिपुष्ट होने के कारणवे अब भी इतने मौलिक भौर जीवन्त हैँ कि उनसेन 
केवल भारतीय नाट्यकला अपितु किसी भी देश की नाट्यकला प्राणवानु हो सकती है । 

भारतीय नाट्यकला के पुनरुदबोधन की इस मंगल वेला में भरत की नाट्यकला के उन 
उपादेय, महतीय ततत्व-मुक्ताओं से भारतीय नाट्‌्यकला का प्रगति-पथ ज्योतिमंय हो सकता हे । 

एवं नादयभ्रयोगे बहू बहु विहितं कमं शास्त्रप्रणीतम्‌ । 
न प्रोक्तं यच्च लोकादनुकृति करणं तच्च कायं विधिज्ञः ।। 
--ना० जश्ा० ३६-७०८ 


सवंशास्त्राथंसम्पन्नः नाट्य शित्पप्रवतंकः 
क्लोधग्रन्थः समाप्तेयं भारतस्य यश्ोवहः । 
इतिह्ञम्‌ 
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